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Л.С. Майковская, А.П. Мансурова, В.С. Корина, Е.В. Климай

О РЕФОРМИРОВАНИИ ОТЕЧЕСТВЕННОЙ  
СИСТЕМЫ ВЫСШЕГО ОБРАЗОВАНИЯ:  

ПРИГЛАШЕНИЕ К ДИСКУССИИ

Аннотация. В статье рассматриваются основные тенденции, характеризу-
ющие современные трансформационные процессы в отечественной си-
стеме высшего образования. Хронологические рамки исследования ох-
ватывают период с конца ХХ столетия — начала коренной перестройки 
российского института подготовки высококвалифицированных кадров. 
Авторы статьи приглашают к размышлениям и обсуждению новых 
перспектив профессиональной образовательной, исследовательской 
и организационно-управленческой деятельности всех представителей 
научного педагогического сообщества.

Ключевые слова: высшее образование, бакалавриат, магистратура, аспи-
рантура, российская наука, высококвалифицированные кадры, орга-
низационные изменения, структурная реорганизация, профессорско-
преподавательский состав, конкурентоспособность, гуманитарные 
науки, музыкальная педагогика.

Abstract. The article deals with the main trends characterizing the modern 
transformation processes in the domestic system of higher education. 
The chronological framework of the study covers the period from the end 
of the twentieth century — the beginning of the radical restructuring of 
the Russian institute for the training of highly qualified personnel. The 
authors of the article invite all representatives of the scientific pedagogical 
community to reflect and discuss new prospects for professional 
educational, research, organizational and management activities.

Keywords: higher education, bachelor’s, master’s, postgraduate studies, 
Russian science, highly qualified personnel, organizational changes, 
structural reorganization, faculty, competitiveness, humanities, music 
pedagogy.

Когда ведется полилог о судьбе образования как государ-
ственного института в общенациональном масштабе, участ-
ники научного дискурса, безусловно, оперируют определен-
ными методологическими инструментами, позволяющими 
выйти за рамки субъектно-личностного подхода для иссле-
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дования и разрешения проблем на надындивидуальном уров-
не. На этом уровне взаимодействия во главу угла ставится 
не личная выгода каждого участника образовательного про-
цесса, не экономическое благополучие образовательного уч-
реждения. Подразумевается миссия всей системы, созданной 
государством в целях сохранения и укрепления интеллекту-
альной, духовной, психологической, технологической, соци-
ально-экономической стабильности всей нации как единого, 
целостного, системного «живого» социального организма.

Любые кардинальные структурные и контентные пере-
мены в такой системе очевидным образом влекут трансфор-
мационные изменения во всех сферах жизнедеятельности 
общества. Вспоминая переход отечественной системы выс-
шего образования в начале XXI века от специалитета к ба-
калавриату и магистратуре, можно обнаружить, что данная 
трансформация коснулась подавляющего большинства соци-
ально-демографических групп общества и абсолютно всех от-
раслей производственной и непроизводственной сфер струк-
туры хозяйства России.

Чтобы анализировать изменения, следует оглянуться 
в прошлое и озвучить причины реструктуризации всей систе-
мы высшего образования. Как мы помним, этому послужило 
принятое на рубеже ХХ и ХХI веков государственное реше-
ние о создании двухуровневой системы «бакалавриат-маги-
стратура» с одновременными кардинальными изменениями 
в номенклатуре наименований векторов и содержания подго-
товки студентов.

На методологическом уровне данные трансформации про-
исходили в рамках перехода от знаниевой парадигмы к ком-
петентностно-квалификационному подходу в организации 
профессионального образования. Целью коренной перестрой-
ки было обеспечить интеграцию российского высшего образо-
вания в единое общеевропейское интеллектуальное и эконо-
мико-правовое поле, успешное функционирование в котором 
на равных с европейскими вузами правах гарантировало рос-
сийским высшим учебным заведениям здоровую междуна-
родную конкуренцию, плодотворные академические обмены, 
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стимулирование научной деятельности в условиях межкуль-
турной и экономико-технологической интеграции, интен-
сификацию социальной и профессиональной мобильности 
выпускников благодаря облегчению процедур легализации 
(эвалюации, нострификации) российских дипломов для ве-
дения профессиональной деятельности на территории других 
государств, обновление, в итоге, всех сфер общественной ма-
териальной и духовной жизни этого альянса.

Социально-политические и экономические кризисные об-
стоятельства, случившиеся позже, затормозили масштабное 
претворение планировавшихся видов взаимодействия, одна-
ко некоторые результаты произошедшей трансформации су-
щественно повлияли на отечественную науку и ее кадровый 
базис — высшее образование. Ряд вузов за прошедшие деся-
тилетия XXI века вошел в международные рейтинги, напри-
мер, по таким значимым показателям, как академическая 
и профессиональная репутация, подтверждающим эффектив-
ность обучения, научно-технологическую инновационность, 
трудовую востребованность выпускников и профессорско-пре-
подавательского состава, а также вовлеченность вуза в меж-
дународную деятельность по всем социально и экономически 
значимым направлениям [5]. С деятельностью российских 
ученых познакомились зарубежные коллеги из научно-иссле-
довательских и образовательных центров мирового масштаба, 
обладающих современным техническим и технологическим 
потенциалом, что позволило отечественным исследователям 
выйти на новый уровень реализации уникальных концепций 
и авторских инновационных разработок, повысить конкурен-
тоспособность российской науки и образования за счет при-
влечения к педагогической деятельности зарубежных коллег. 
Дистанционный формат, повсеместно внедренный в последние 
два года, создал для российских абитуриентов возможность 
поступления в большинство вузов мира онлайн, нейтрализуя 
традиционно сложные визовые формальности и параллельно 
апеллируя к получению зарубежных грантов и стипендий.

В настоящий период в российской науке и высшем обра-
зовании основная динамика снова сосредоточилась в системе 
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подготовки кадров высшей квалификации на всех уровнях — 
от бакалавриата до аспирантуры. Вызвана она новым этапом 
дальнейшей оптимизации структуры, содержания и резуль-
татов учебного процесса. И сегодня наши коллеги на всех 
ступенях высшего образования изучают проекты новых при-
казов, которые в ближайшем будущем могут обусловить су-
щественные изменения в профессиональной деятельности 
вузов.

Так, например, в проекте Приказа Министерства науки 
и высшего образования Российской Федерации, вступающего 
в силу 1 сентября 2022 года [3], внимание привлекает делеги-
рование вузам возможности организации проведения лекций 
в формате потоковых учебных занятий, а семинаров — в учеб-
ных группах, специально формируемых для прохожде-
ния определенной дисциплины из студентов, обучающихся 
по разным направлениям подготовки [3]. Данные рекоменда-
ции открывают вузам возможность кардинального пересмо-
тра всех учебных планов на предмет выявления идентичных 
или родственных теоретических дисциплин и практических 
курсов, освоение которых может быть переведено в формат 
потока. Учитывая дистанционный и электронный характер 
педагогического взаимодействия в последние годы, рассма-
триваемый пункт проекта Приказа позволяет организовать 
потоковое стрим-обучение практически по всем предметным 
компонентам учебного плана, исключая лишь мелкогруп-
повые и индивидуальные занятия. Признавая технологию 
стрим-обучения в качестве наиболее актуальной, прогрессив-
ной и оптимальной в условиях дистанционного образования 
и, в частности, электронного обучения как одной из его форм, 
приходится задуматься о судьбе педагогических кадров ву-
зов. Тем более, что стремительное сокращение численности 
профессорско-преподавательского состава, наблюдаемое в по-
следние годы в отечественном высшем образовании, снижает 
возможность попадания российских вузов в международные 
рейтинги, где соотношение количества преподавателей на од-
ного студента является также одним из ключевых критериев 
оценки качества высшего образования в вузе [5].



МАЙКОВСКАЯ Л.С., МАНСУРОВА А.П., КОРИНА В.С., КЛИМАЙ Е.В.

13

В другом документе — Приложении к майскому проекту 
Приказа Министерства науки и высшего образования РФ, кор-
ректирующего перечень специальностей и направлений подго-
товки кадров высшей квалификации по уровням бакалавриата 
и магистратуры [4], коллеги из некоторых областей высшего 
образования найдут моменты, заставляющие задуматься о тех 
изменениях структурно-программного и процессуально-мето-
дического плана, которые могут последовать за утверждением 
изменений в перечне формулировок квалификаций, присваи-
ваемых выпускникам. Так, например, занимаясь уже довольно 
долгий период подготовкой магистров по профилю «Музыкаль-
ная педагогика» в рамках направления «Музыкознание и музы-
кально-прикладное искусство» и присваивая им квалификацию 
«магистр», придется задуматься о необходимости пересмотра 
содержания результатов их подготовки, если будет утвержде-
на указанная в проекте единственная формулировка квали-
фикации по данному направлению — «магистр музыкознания 
и музыкально-прикладного искусства». Совершенно очевидно, 
что данная квалификация требует междисциплинарного рас-
ширения компетенций, диагностируемых в ходе государствен-
ной итоговой аттестации выпускника. Приведенное в качестве 
примера изменение в формулировке квалификации — не един-
ственное в рассматриваемом проекте Приказа [4].

В настоящее время идут масштабные изменения и на уров-
не последипломного профессионального образования. При-
соединение России к Болонскому процессу, начавшееся 
на рубеже веков, несмотря на кардинально изменившиеся 
в последние годы социально-политические условия междуна-
родных отношений, продолжало инициирование изменений 
в структуре и содержании функционирования российской 
системы подготовки высококвалифицированных научно-
педагогических кадров. На этой волне несколько лет назад, 
в 2013 году, российская аспирантура была включена в единую 
систему высшего образования в качестве третьей «ступени». 
По аналогии с американской моделью научно-исследователь-
ская деятельность отечественных аспирантов обогатилась 
полноценным учебным процессом, характерным для студен-
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тов магистратуры, а также обязательными процедурами про-
межуточного контроля по каждой дисциплине, зафиксиро-
ванными в федеральных государственных образовательных 
стандартах и образовательных программах. В связи с этим 
подготовка логично заканчивалась традиционной для высше-
го образования государственной итоговой аттестацией с защи-
той научно-квалификационной работы (практически, анало-
га выпускной квалификационной работы магистра). Однако 
данная защита, в отличие от мировой практики, не преврати-
лась в процедуру присуждения научной степени, а лишь при-
своения квалификации «исследователь». Недолгий экспери-
мент, продлившийся менее десяти лет, не успев закрепиться 
в профессиональном сознании отечественного научного со-
общества и не обеспечив высокопотенциальных результатов, 
в настоящее время завершается с параллельной реструктури-
зацией номенклатуры научных специальностей [2].

Следует заметить, что в мировой практике организации 
послевузовского профессионального образования, к кото-
рому относится аспирантура, до сих пор не выработана уни-
версальная, максимально эффективная модель организации 
образовательного процесса данного статуса. Ни Болонский 
процесс, объединивший большинство европейских образова-
тельных систем, ни общемировые тенденции глобализации 
социально-экономического характера не привели к форми-
рованию единого видения научным сообществом эталонной 
модели подготовки научных кадров для соответствия самым 
высоким ученым степеням, обеспечиваемым последиплом-
ным профессиональным образованием, несмотря на то, что 
оптимизационные процессы непрерывно ведутся во многих 
мировых образовательных системах с конца ХХ столетия [1].

Однако, главное, что приходится констатировать в ре-
зультате хронологического анализа структурно-содержатель-
ных изменений в системе функционирования отечественной 
аспирантуры и в ходе сравнительного анализа стратегий 
и результатов деятельности зарубежных аспирантур, так 
это принципиальное различие в подходах к инициированию 
и проведению исследовательской деятельности.
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В российской практике организации исследований в обла-
сти гуманитарных, в частности музыкально-педагогических, 
наук по-прежнему доминирует ситуация, когда аспирант 
приходит поступать в аспирантуру и прикрепляться на кафе-
дру с потребностью получения степени кандидата наук и иде-
ей (в той или иной степени зрелости) о теме и содержании 
диссертационного исследования. В этой ситуации кафедры 
выполняют роль методологического обслуживания потребно-
стей аспирантов, обучая принципам и методам организации 
исследовательской деятельности и правилам написания дис-
сертационного труда.

В мировой научной практике превалирует несколько иной 
подход в самом отношении к миссии, цели и тематике научной 
деятельности новых исследователей, желающих пройти подго-
товку в аспирантуре. На основе масштабной социологической 
и интенсивной аналитической деятельности университеты са-
мостоятельно определяют острые проблемы и актуальные по-
требности регионального, государственного и международного 
уровня, что позволяет сформулировать наиболее перспектив-
ные темы для проведения научных исследований и внедрения 
их результатов в реальную практику тех сфер, отраслей, обще-
ственных и государственных институтов, которые испытыва-
ют соответствующие трудности и потребности. В рамках тако-
го подхода каждый аспирант, заинтересовавшийся актуальной 
проблемной темой, включается, как правило, в коллективный 
исследовательский процесс соответствующего департамента, 
на базе которого группа ученых различного статуса и разноо-
бразных профильных направлений сообща исследует объеди-
няющую их проблему на междисциплинарном уровне.

В свете сказанного приходится констатировать, что в  на-
шей стране большинство вузов, ориентированных на гу-
манитарные сферы, в том числе музыкальную педагогику 
и образование, так и не заняли позиции главного аналитика 
актуальных общественных и государственных потребностей 
в практических отраслях и, соответственно, главного коорди-
натора приоритетных тематических направлений исследова-
тельской деятельности новых поколений аспирантов. Лишь 
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некоторые российские высшие учебные заведения, достаточ-
но интегрированные в международные научные и образова-
тельные отношения, перешли на актуализированную модель 
организации и ведения экспериментально-исследователь-
ской деятельности. Получаемые результаты, как правило, об-
ладают междисциплинарным потенциалом и, в то же время, 
практическими действенными решениями узкопрофильных 
проблем, которые внедряются по мере проведения исследо-
вания и по ходу его продолжения динамично и симультанно 
меняют научную, профессиональную и практическую сферы, 
выявляя новые проблемные вопросы и дальнейшие актуаль-
ные векторы исследования, формируя инновационные про-
дукты научного, методического и практического характера, 
сразу же внедряемые в соответствующие области обществен-
ной жизни и деятельности. Такая модель функционирования 
системы подготовки кадров высшей квалификации может 
дать реальные практические результаты, обеспечивающие 
прогресс в науке и социальной практике. Изменения же на 
программном уровне, в структуре и содержании учебного 
процесса аспирантов, по всей видимости, не обладают подоб-
ным трансформационным потенциалом.

Логичным образом формируется вопрос: что же предпри-
нять тем научным коллективам отечественных вузов, кото-
рые хотели бы стать авангардом национальной и мировой 
науки? Может быть, начать с масштабных социологических 
исследований, выявляющих реальные потребности, нужды, 
запросы, проблемы практических сфер, на которые может 
быть направлен интеллектуально-креативный потенциал мо-
лодых исследователей и их научных руководителей?

Подобные изменения естественным образом могут повлечь 
за собой качественные положительные изменения во многих 
социально и экономически значимых областях, отраслях, ин-
ститутах общественной жизнедеятельности, которые вначале 
заявят о своих проблемах и потребностях, а затем получат на-
учно-обоснованные и апробированные инструкции по их раз-
решению, модели эффективных актуализированных процес-
сов, инновационных проектов, методик и технологий.
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ЦИФРОВОЕ ПЕРЕФОРМАТИРОВАНИЕ 
МУЗЫКАЛЬНОГО СОЗНАНИЯ

Аннотация. В статье обсуждаются особенности музыкального сознания 
и интонационные формы цифровой эпохи в контексте рассмотрения 
смены исторических формаций музыкального сознания: архаической, 
ритуальной, художественной и матричной. Даны определения поня-
тий авторского тезауруса, помогающего рефлексии функций и путей 
развития музыкально-языковых норм в актуальной «текучей» реаль-
ности.

Ключевые слова: музыкальное сознание, интонирование, антропопракти-
ка, интонированное переживание, интонационная форма музыки, пре-
адаптация.

Abstract. The article discusses the features of musical consciousness and 
intonation forms of the digital era in the context of considering the 
historical formations of musical consciousness: archaic, ritual, artistic and 
matrix. The definitions of the author’s thesaurus are given, which helps 
to reflect on the functions and ways of developing musical and linguistic 
norms of actual «fluid» reality.

Keywords: musical consciousness, intoning, anthropopractic, intoned 
experience, intonation form of music, preadaptation.

В последние годы и месяцы самым актуальным и обсуж-
даемым «трендом» на изменения форматов музыкального 
образования являются, без сомнения, цифровые технологии 
и в целом философия цифровизации образования. Если для 
обучения теоретическим дисциплинам и целому ряду техно-
логий данный тренд понятен и ожидаем, то в сфере обучения 
классическим искусствам и, в частности, в музыкальном об-
разовании, происходит ускоренная рефлексия и адаптация 
к реальности, а возможно либо явное, либо скрытое сопротив-
ление. Так ли неожидан и чужд живому процессу развития 
музыкальной культуры феномен цифровой реальности, про-
низывающий различные стили и формы современного музы-
кального искусства как в плане языка интонирования, рож-
даемого уже новыми реалиями, или способами сохранения и 
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переинтонирования т. н. классических и доклассических про-
изведений?

Для обсуждения эффектов цифровизации, проявляемых 
в формах и образах музыкального сознания современности, 
необходимо дать авторское понимание некоторых понятий, 
сквозь призму которых можно смотреть на трансформации 
форм музыкального искусства.

Музыкальное сознание — психический феномен и функ-
ция специфического знаково-символического означения пе-
реживаний, отражает внешние и внутренние реалии бытия 
человека с помощью музыкально-языковых кодов: интона-
ционных символов, знаков, форм и жанров [7]. То есть — му-
зыкальное сознание обеспечивает переработку актуальных 
переживаний и поиск обществом или индивидом в музыкаль-
ном багаже культуры необходимых интонационных средств 
для оживления, повторения или тренировки жизненно-зна-
чимых переживаний в форме традиционных или инноваци-
онных антропопрактик искусства.

Антропопрактики как «практики себя» — понятие, во-
шедшее в обиход современной гуманитарной науки после ра-
бот Мишеля Фуко [9]. Типология антропопраксиса у М. Фуко 
включает два типа: «практики власти» и «практики себя». 
В изложении С.С. Хоружего это: «намеренные и отрефлек-
сированные практики, посредством которых люди не только 
устанавливают для себя правила поведения, но и стремятся 
преобразовать самих себя, измениться в своем уникальном 
бытии, сделать свою жизнь собственным произведением» [10, 
с. 499]. В.М. Розин, развивая мысли М. Фуко, С. Хоружего 
и других, объясняет: «Антропопрактика — это направленные 
трансформации, которые определяются некоторой заданной 
общеантропологической целью. В одном случае эта цель обо-
значена как конституирование (обретение, хранение, смена) 
идентичности человека, в другом — как обеспечение “доступа 
к истине”» [4, с. 16].

В практиках направленных трансформаций исстари 
огромное место занимали экспрессивные и/или мусические 
искусства. Мои исследования были направлены на изучение 
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психологической и антропологической значимости феномена 
интонирования как сути и базового действующего элемента 
мусических искусств [6; 7; 8].

Интонированное переживание обеспечивает первичную, 
еще довербальную или, вернее, вневербальную категориза-
цию чувственного опыта субъекта. Добавим, что интониро-
ванным может быть переживание предчувствия наступающих 
перемен, еще невербализованная интуиция новых смыслов.

Интонационная форма музыки в каждый из периодов её 
бытия и развития отражает не только текущие переживания, 
не только воспроизводит символически закрепленные в фоль-
клорных формах и жанрах прошлые переживания рода, эт-
носа, социальной общности, но и подчас предвосхищает гря-
дущие состояния общественных отношений, которые уже 
предчувствуются и находят свою интонированную форму, 
зачастую отторгаемую доминирующей культурой как чуж-
дую или пугающую. Такими примерами насыщена история 
музыкальной культуры начала и середины ХХ века: интона-
ционные конструкты в искусственных ладах ограниченной 
транспозиции, серии и механистичные ритмы знаменовали 
не только индустриальную эпоху, но и паттерны как будто 
созданные для употребления алгоритмами более поздних ней-
ронных сетей.

Моя мысль заключается в том, что человек в его музы-
кальном сознании и сотворении музыкальных форм не толь-
ко озвучивает преходящие эпохи постфактум, реализуя свою 
способность интонирующего сознания к вневербальной реф-
лексии пережитого, а реализует и опережающее отражение 
смутно ощущаемого варианта развития истории и цивилиза-
ции, транслируя в переживаниях этих новых интонационных 
форм некую предуготовленность, преадаптацию к грядуще-
му. Смена стилей подчас объясняется не причинами в про-
шлом культуры, а «притяжением будущим» (выражение 
Н.А. Бернштейна [1]), неким предвосхищением, музыкаль-
но-стилевой «пропедевтикой» общественного сознания. Так, 
через воображаемые образы на сцене музыкального сознания 
могут решаться глобальные антропогенетические задачи.
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Становление функций и феномена интонирования в гене-
зисе музыкально-языкового сознания может быть реконстру-
ировано по следующим пластам (материал был опубликован 
автором в ряде статей по диссертациям, начиная с 1994 г. 
и монографии «Интонирующая природа психики» [6–8]:

 — архаический пласт, характеризующийся гомогенно-
стью, нерасчлененностью, совпадением музыкального 
и жизненного пространств;

 — ритуальный пласт, несущий разделенность посредством 
музыки сакрального и профанного пространств Бытия;

 — художественный пласт музыкально-языкового созна-
ния, отчуждающий интонированные переживания 
в сферу искусства, выносящий их в «художественное 
пространство», управляемое собственными «искус-
ственными», откристаллизовавшимися законами.

Стадии развития музыкального феномена отражают раз-
личные формации музыкального сознания, которое уже пре-
терпевало трансформации в филогенезе и сочеталось с эво-
люцией музыкальных форм. Была ли музыкальным языком 
и интонационными формами подготовлена текущая транс-
формация сознания человека, те изменения и преадаптации, 
которые мы связываем с цифровизацией?

Я думаю — да: «Анализируя эмпирию современной соци-
окультурной среды и музыкальной практики, мы приходим 
к выводам, что происходит смена этой <художественной> 
формации музыкального сознания на новый вид и форми-
рующийся пласт, который можно было бы обозначить как 
матричная формация музыкального сознания. Она харак-
теризуется совершенно новыми для музыкальной культуры 
в историческом времени чертами: доминантой компиляции 
музыкальных текстов <из явных и скрытых цитат>, веро-
ятностной моделью смыслов (игрой в случайный результат 
художественных акций — перформансов), утратой индиви-
дуального авторства, сплошным цитированием и аллюзиями. 
Строго говоря, наше время является колыбелью для нарожде-
ния и разворачивания еще одного пласта музыкально-языко-
вого сознания — матричного» [6, с. 112].
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Смена антропологических ролей homo musicus, каждая 
со своим набором характеристик и типов поведения при инто-
нировании может выглядеть следующим образом:

 — человек естественный;
 — человек молящийся;
 — человек играющий;
 — человек конструирующий [там же, с. 113].

В смене стадий — пластов музыкально-языкового сознания 
можно усмотреть и еще один штрих: так человек музициру-
ющий прежде воспринимал себя, в первую очередь, «челове-
ком, делаемым музыкой» (в обрядах и молитвах), с переходом 
в художественный этап превратился в искусного мастерового, 
исполнителя и сочинителя, то есть «человека, делающего му-
зыку». На современном этапе полного царствования цифро-
вой цивилизации мы можем говорить о том, что человек и эту 
функцию постепенно отдает алгоритмам. Причем, подготовив 
загодя своё коллективное музыкальное сознание к восприя-
тию той музыки, какую сможет на первых порах «сочинять», 
то есть конструировать алгоритм нейронных сетей — музыки 
построенной на вычленении наиболее частотных способов ин-
тонирования в разных ситуациях, которые может проанализи-
ровать и имитировать нейронная сеть, повторе вычлененных 
паттернов, обратной связи по количеству «лайков» и подстрой-
ке паттернов под любые социальные или этно-культурные за-
просы — своеобразное переинтонирование одной и той же 
схемы в языках пока еще узнаваемых этнокультур. Таким об-
разом, мы видим, что алгоритм легко может учитывать такое 
человеческое свойство музыкального сознания как этнослух!

Все эти интонационные формы были вначале созданы че-
ловеком в уже упомянутых стилях серийной музыки, але-
аторики, техно и других видах электронной музыки. Музы-
кальное сознание было подготовлено к их восприятию, теперь 
такая музыка создается нейронными сетями со значительно 
большим «энерговыигрышем», то есть быстро и без комплек-
сов или опасений быть тривиальным. Можно сказать, что 
тривиальность в тренде, что подготавливает наше сознание 
к коллективно-распределенному мышлению (по типу роя).
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Существуют и другие свидетельства переформатирования 
музыкального сознания живого человека цифровой средой — 
современные синтетические музыкальные инструменты со-
держат сэмплы акустических и при этом самых лучших ин-
струментов, живых стилей исполнения на них — тем самым 
самое лучшее и «живое исполнение» (ламповое или аналого-
вое) постепенно становится возможным благодаря электрони-
ке и цифре. То есть человечность понемногу перетекает в «об-
лачные хранилища» и цифровое инобытие вне человека (сам 
же человек как будто оскудевает на искреннюю человечность 
интонированного переживания, приближаясь в технических 
возможностях исполнения к машинам).

Музыкальное сознание было подготовлено и к еще одному 
эффекту — нелокальности нахождения и создания музыкаль-
ного образа во времени и пространстве, это одно из ключевых 
переформатирований нашего сознания. Если во времена Ари-
стотеля было открыто атрибутивное качество воздействия 
мусических искусств на слушателя и зрителя — единство 
пространства и времени действия драмы и её восприятия, то 
за последние несколько десятилетий наша природа прошла 
путь от удивления перед таким явлением как разрыв во вре-
мени исполнения и восприятия музыки (при развитии техни-
ки звукозаписи), неизменно сопровождающийся и разрывом 
единства пространства (зал и атмосфера исполнения на запи-
си не совпадали с информацией от органов чувств о простран-
стве в момент восприятия). Такое наложение в акте одного 
восприятия разных сигналов от противоречивых фрагментов 
реальности: «хронотопа создания звучания» и «хронотопа 
его восприятия» — послужило поводом для наименования 
Е.В. Назайкинским данного явления «шизофонией» [2].

За годы тренировок данное шизофоническое свойство ак-
тивности музыкального сознания было закреплено и усовер-
шенствовано в современных антропопрактиках on-line, оно 
не считается патологичным и служит преадаптационным 
механизмом к существованию в современном мире, где одно-
моментность присутствия может осуществляться сквозь кос-
мические расстояния и парадоксально соединять в ансамбле-
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вом звучании день с ночью в разных часовых поясах и даже 
сезонах. Схизис единства времени и пространства позволил 
переформатировать наше интонирующее сознание в язык, 
не привязанный к месту и времени, то есть преодолеть привя-
занность к прошлому опыту интонированных переживаний, 
закольцевать способность интонирования на вневременные 
и универсальные формы.

Данная теоретическая рефлексия помогает разобраться 
в общем потоке текстов музыкальных культур и функциях 
музыкально-языкового сознания сегодня, стремительно ме-
няющих свои форматы в цифровом инобытии.
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Аннотация. В статье анализируются формы сотрудничества преподавате-
лей Болгарии и России, способствующие обмену научно-методическим 
опытом в подготовке педагогов-музыкантов, проведению курсов повы-
шения квалификации, конкурсов исполнительского мастерства.

Ключевые слова: музыкально-педагогическое образование, конкурсы ис-
полнительского мастерства, педагогический университет, подготовка 
учителя-музыканта, повышение квалификации преподавателей.

Abstract. The article analyzes the forms of cooperation between teachers 
of Bulgaria and Russia, contributing to the exchange of scientific 
and methodological experience in the training of teachers-musicians, 
conducting advanced training courses, competitions of performing skills.

Keywords: music and pedagogical education, competitions of performing 
skills, pedagogical university, training of a teacher-musician, advanced 
training of teachers.

Музыкально-образовательное пространство Европы и Рос-
сии настолько огромно, что в нем могут затеряться весьма 
значительные педагогические находки. В силу известных 
обстоятельств в последние годы в Болгарии значительно со-
кратилось количество научных форумов, конференций, по-
священных проблемам образования, исчезли специализиро-
ванные музыкально-педагогические периодические издания, 
сборники научно-методических материалов. На наш взгляд, 
причиной такого состояния стало отсутствие определенно-
го авторитетного музыкально-образовательного центра. По-
скольку в настоящее время все университеты Болгарии су-
ществуют абсолютно автономно, то и научно-методическая 
деятельность музыкально-педагогических факультетов, их 
кафедр проходит в русле заданной автономии и соответствую-
щих программ конкретного университета. Проведенный нами 
сравнительный анализ свидетельствует об отсутствии единой 
образовательной концепции, программ, установок и пр.
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На этом фоне опыт сотрудничества с российскими кол-
легами может вызвать интерес педагогического сообщества 
Болгарии, а его разнообразные формы найдут поддержку 
и внимание. На протяжении десятилетий для преподавате-
лей музыкальных факультетов и педагогов-музыкантов сна-
чала в Российской федерации и союзных республиках, позже 
в России и ближнем зарубежье функцию центра инноваций, 
научных школ выполняло Учебно-методическое объединение 
при Московском педагогическом государственном универси-
тете, создателем и руководителем которого был незабвенный 
профессор Э.Б. Абдуллин. Участие в работе УМО ведущих 
специалистов, заведующих кафедр, деканов музыкальных 
факультетов послужило объединению вокруг идейного вдох-
новителя, поистине пассионарной личности Эдуарда Бо-
рисовича Абдуллина единомышленников из многих стран 
ближнего и дальнего зарубежья, способствовало установле-
нию творческих и дружеских контактов. Именно в те годы 
участие в научно-практических конференциях, конкурсах 
«Учитель музыки ХХI века», становление научной школы 
Э.Б. Абдуллина послужили развитию ведущих идей его ав-
торской концепции музыкального образования, привлекли 
к сотрудничеству с представителями российской вузовской 
школы широкую общественность.

Так в 2016-м году благодаря договоренностям и личным 
контактам с профессором УГПУ Н.К. Тагильцевой (Екате-
ринбург) и профессором СГСПУ Т.А. Колышевой (Самара) 
был осуществлен онлайн проект дистанционных курсов по-
вышения квалификации для преподавателей Уральского, 
Самарского, Уфимского, и Тюменского педагогических уни-
верситетов на базе Департамента Информации и усовершен-
ствования учителей при Софийском университете «Свято-
го Климента Охридского». Участники семинара получили 
специально изданную монографию Г.И. Стояновой [3], по-
священную профессии учителя, его социальному статусу 
и квалификации. Познакомившись с идеями, изложенными 
в книге, преподаватели имели возможность проконсультиро-
ваться у автора по заинтересовавшим их темам и подготовить 
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статьи, которые были опубликованы в электронном журнале 
ДИУУ за 2016–2017 гг. Все участники получили удостовере-
ние о прохождении дистанционного курса «Профессионализм 
и мастерство учителя музыки» в объеме 72 часов.

Следующим этапом совместной работы коллег из Болга-
рии и России была подготовка и проведение Пятой междуна-
родной научно-практической конференции на тему «Музи-
калнообразователни стратегии и практика в предучилищна, 
училищна и извънучилищна среда». В Организационный ко-
митет вошли профессор Г.И. Стоянова (председатель) и чле-
ны профессор Н.К. Тагильцева (Екатеринбург) и профессор 
А.И. Смоляр (Самара). В 2017 г. вышел сборник материалов 
конференции на болгарском и русском языках, в котором 
14 докладов представили коллеги из России, 10 — из Болга-
рии [1].

Пример такого сотрудничества оказался полезным и удач-
ным: следующая уже шестая конференция также прошла 
в статусе международной. В ней приняли участие коллеги 
из Самарского государственного социально-педагогического 
университета и Пензенского государственного университета, 
а с болгарской стороны — Национальный форум «Орфеева 
дарба», который является творческим объединением музы-
кальных педагогов и преподавателей г. Софии. В результате 
появился очередной сборник материалов конференции [2].

Новой страницей сотрудничества преподавателей России 
и Болгарии стало проведение исполнительского конкурса сту-
дентов-дирижеров. В мае 2021 года по инициативе кафедры 
музыкального образования факультета культуры и искусства 
Самарского государственного социально-педагогического 
университета прошел Х Международный конкурс дирижеров 
«Canto ergo sum». Конкурс носит имя преподавателя универси-
тета, доцента Людмилы Антоновны Медведевой, воспитавшей 
целую плеяду хоровых дирижеров. Деятельность Л.А. Медве-
девой, талантливого хормейстера и педагога оказала огромное 
влияние на развитие детского, студенческого, любительского 
вокально-хорового исполнительства Самары, на формирова-
ние профессиональной культуры молодых музыкантов.
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Цель конкурса — повышение уровня исполнительской 
подготовки дирижеров-хормейстеров и дирижеров орке-
стров, сохранение и развитие традиций классического музы-
кального и хорового искусства, духовно-нравственное и про-
фессиональное воспитание студенческой молодежи; создание 
и укрепление профессионально-творческих связей с учебных 
заведений России и зарубежья.

Жюри конкурса возглавила известный болгарский музы-
кальный и общественный деятель, Почетный председатель 
НФ «Орфеева дарба», профессор, доктор педагогических 
наук Г.И. Стоянова. Для участия в работе жюри Конкурса 
были приглашены высококвалифицированные специали-
сты. Среди них художественный руководитель и главный 
дирижер Академического симфонического оркестра Самар-
ской государственной филармонии, народный артист РФ М. 
Щербаков, заслуженный деятель искусств РФ, профессор Са-
марской духовной семинарии, лауреат международных кон-
курсов В.П. Навроцкая, доцент кафедры музыка и методика 
преподавания музыки Пензенского государственного универ-
ситета, кандидат педагогических наук, лауреат всероссий-
ских и международных конкурсов Т.И. Благинина, доцент 
кафедры оперно-симфонического дирижирования и кафедры 
композиции и инструментовки РАМ им. Гнесиных, член Со-
юза композиторов России, член Правления Союза московских 
композиторов, лауреат всероссийских и международных кон-
курсов Н.А. Хондо.

В связи со сложной эпидемиологической обстановкой 
Конкурс проходил в дистанционном формате. Видеозаписи 
своих программ предоставили 80 конкурсантов из 15 городов 
РФ и КНР. Конкурс проводился по двум номинациям: «Хоро-
вое дирижирование» и «Оркестровое дирижирование», в трех 
категориях: «Студенты средних профессиональных образо-
вательных учреждений» (31 конкурсант); «Студенты вузов» 
(40 конкурсантов), «Профессиональный дирижер (практику-
ющие хормейстеры/дирижеры оркестров» (9 конкурсантов).

Интересные программы были подготовлены студента-
ми ФГБОУ ВО «Московская государственная консервато-
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рия им. П.И. Чайковского», ФГБОУ ВО «Саратовская го-
сударственная консерватория им. Л.В. Собинова», ФГБОУ 
ВО «Магнитогорская государственная консерватория 
им. М.И. Глинки», ФГБОУ ВО «Российская академия му-
зыки имени Гнесиных, ФГБОУ ВО «Мордовский государ-
ственный педагогический университет им. М.Е. Евсевьева», 
ФГБОУ ВО «Пензенский государственный университет», 
а также студентами музыкальных колледжей г. Таганрога, 
г. Новороссийска, г. Ижевска, г. Салавата, колледжами ис-
кусств г. Тюмени, г. Владивостока, г. Улан-Удэ, регентского 
отделения Самарской и Оренбургской духовной семинарий 
и др. Международный статус поддержали студенты Китай-
ской Народной Республики

Председатель жюри профессор Г.И. Стоянова поделилась 
своими впечатлениями: «Участие в работе жюри достави-
ло мне несказанное удовольствие от просмотров студентов-
дирижеров! Спасибо всем, кто придумал и организовал этот 
конкурс! Благодарю за оказанное доверие и честь возглавить 
столь компетентное жюри. Надеюсь, что своим заинтересо-
ванным, деятельным участием помогла коллегам в благом 
деле профессионального роста будущих учителей, форми-
рования у молодых педагогов-хормейстеров увлеченности 
музыкально-творческой, исполнительской деятельностью. 
На онлайн-заседании оргкомитета мы провели обсуждение 
критериев оценки выступлений, чтобы участники хорошо 
представляли уровень требований, предъявляемых к статусу 
международного конкурса. Важно отметить, что конкурсан-
ты получили не только диплом, но и точное количество при-
сужденных за выступление баллов. Для меня самый главный 
итог, что студенты будут ждать этот конкурс в следующем 
году! Конкурс завершен, но его позитивный оптимистический 
дух продолжает творить доброе имя Самарского социально-
педагогического университета, утверждая великие принци-
пы музыкальной педагогики, традиции российского хорового 
исполнительства среди молодых музыкантов».

Конкурсы музыкального исполнительства являются не-
отъемлемой частью развития музыкального искусства и об-
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разования. И прошедший Международный конкурс дириже-
ров «Canto ergo sum» им. Л.А. Медведевой помог выявлению 
и поддержке талантливых музыкантов-дирижеров — как 
профессионалов, так и студентов, обучающихся в средних 
и высших учебных заведениях. Участие в творческом состя-
зании способствует саморазвитию и самосовершенствованию 
личности студента-конкурсанта и является важным этапом 
его профессионального роста. Особую методическую ценность 
для преподавателей и студентов представляют видеозаписи 
конкурсных выступлений, которые могут быть с успехом ис-
пользованы в музыкально-образовательных целях. Конкурс 
расширил горизонты музыкального и музыкального-образо-
вательного пространства не только в России, но и определил 
перспективы международного сотрудничества, обмена опы-
том в сфере подготовки оркестровых дирижеров, хормейсте-
ров и учителей музыки.
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Аннотация. В статье рассмотрены современные зарубежные парадигмы 
бизнес-образования, ориентированные на подготовку менеджеров, спо-
собных управлять знаниями.
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Abstract. The article discusses modern foreign paradigms of business 
education, focused on training managers who can manage knowledge.

Keywords: Business-education, management education, managerial 
qualifications, managerial roles, business paradigm-education, knowledge 
management, competencies, competence, human capital, intellectual 
capital, roles of manager, culture, music management.

Бизнес-образование (business education) является высо-
ким уровнем профессионального образования и обучения пре-
имущественно управленческого персонала на предприятиях 
и в организациях, в том числе в организациях культуры и ис-
кусства [1].

Бизнес-образование определяют как междисциплинарную 
область знаний, содержание которой ориентируется на два ос-
новных потребителя: предприятия и организации, отдельные 
индивиды (менеджеры). Требования со стороны менеджеров 
оказывают влияние на содержание бизнес-образования, исходя 
из специфики функций управления и личностных и профессио-
нальных качеств будущего управленца. Основные типы харак-
теристик, предъявляемые к менеджеру, приведены в табл. 1.

Управленческая квалификация содержит три составляю-
щие: познавательные способности менеджера воспринимать 
организацию как единое целое; способности к стратегическо-
му мышлению; способности менеджера работать с людьми, 
умение эффективно выстраивать коммуникации в команде, 
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мотивировать подчиненных к более качественному труду, во-
влеченности в трудовой процесс, саморазвитию, получению 
специальных профессиональных знаний и умений, необходи-
мых для выполнения функциональных задач.

Таблица 1
Характеристики деятельности менеджера

Типы характеристик

Управленческая  
квалификация

Управленческие 
роли

Уровни  
управления

Способность  
к концептуализации

Межличностные 
роли

Высший  
уровень

Квалификация в области 
человеческих отношений

Информационные 
роли

Средний  
уровень

Техническая  
квалификация

Роли по принятию 
решений

Низовой  
уровень

Собственники

Местные  
органы  

управления 
(власть)

Научно-иссле-
довательские, 
проектно-кон-
структорские 
организации, 

учебные  
заведенияЗаконо-

дательные 
органы,  
власть,  

правовые  
органы

Ассоциации, 
фонды, обще-

ственные орга-
низации

Правительство
Консалтинго-

вые  
организации

Сотрудники организации

Поставщики Потребители Конкуренты

Взаимодействует  
с внешними организациями,  

представляет интересы организации,  
трудового коллектива  
перед вышестоящими  
(если таковые есть)  

и другими внешними организациями

Руководитель организации

Возглавляет организацию,  
управляет ею,  

вырабатывает стратегию

Рис. 1. Роли, исполняемые менеджерами высшего уровня
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Из рис. 1 следует, что работа менеджера высшего звена тре-
бует особенно большого внимания в деятельности, направлен-
ной на взаимодействие с внешней средой, что предполагает 
приобретение более высокого уровня знаний и компетенций, 
а работа менеджеров среднего звена — с глубоким освоением 
технических операций менеджмента в пределах своих функ-
ций и выбора методов управления.

Менеджер  
высшего  
уровня

Менеджер низового уровня 
(или работников возглавляемого подразделения:  

отдела, управления, лаборатории и т.д.)

Проводит в жизнь 
политику органи-
зации и решения 
высшего руковод-
ства организации

Представляет интересы возглавля-
емого объекта в органах управле-
ния организаций, вносит предло-

жения по улучшению деятельности 
возглавляемого объекта, а также 
организации в целом, по улучше-

нию условий труда, принимает 
участие в выработке стратегии 

организации 

Направляет, координирует  
и контролирует деятельность

Менеджер 
среднего  
уровня

Менеджер 
среднего  
уровня

Менеджер 
среднего уровня

Взаимодействует 
 с коллегами

Взаимодействует 
 с коллегами

Рис. 2. Роли, исполняемые менеджерами среднего уровня.

Роли, исполняемые менеджерами третьего уровня (см. 
рис. 3), предусматривают освоение знаний и компетенций 
в сфере управления человеческими ресурсами, коммуника-
циями [5] и организации производственных процессов, в му-
зыкальном бизнесе.
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Менеджер  
среднего  
уровня

Проводит в жизнь 
политику органи-
зации, исполняет 
приказы, распо-

ряжения высшего 
руководства

Представляет интересы  
непосредственных работников 

перед вышестоящими руководи-
телями,  вносит предложения по 

улучшению деятельности возглав-
ляемого объекта, условий труда 

подчиненных; предложения могут 
касаться и деятельности организа-

ции в целом

Управляет непосредственно исполнителями,  
производственным персоналом

Менеджер 
низового   
уровня

Менеджер 
низового   
уровня

Менеджер 
низового уровня

Взаимодействует 
 с коллегами

Взаимодействует 
 с коллегами

Рис. 3. Роли, исполняемые менеджерами третьего уровня

Проводя сравнительный анализ информации, изложен-
ной на рис. 1, 2, 3, можно сделать вывод, что при организации 
учебного процесса с руководителями высшего звена возникает 
острая необходимость изучения и использования отечествен-
ного и зарубежного опыта бизнес-образования, в том числе 
американского. Это связано с тем, что в 60-х годах прошлого 
столетия американскими школами бизнеса были обновлены 
учебные планы с внесением в них внушительной научной со-
ставляющей, что способствовало зарождению научной осно-
вы бизнес-образования.

Переосмысление всех аспектов бизнес-образования — 
и внутренних, и внешних в России началось уже давно, и по-
влияло на развитие бизнес-школ, разработки новых про-
грамм подготовки управленцев первого и второго уровней в 
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рамках мировых стандартов, как новых, так и, в особенности, 
на базе существующих программ образовательных учрежде-
ний. С учетом мирового опыта смена парадигм бизнес — об-
разования показана в табл. 2.

Таблица 2
Смена парадигм бизнес — образования [1]

Параме-
тры

Научная 
парадигма

Системная  
парадигма

Сетевая пара-
дигма

Корпора-
ция

Научно — 
управляе-
мая орга-
низация

Открытая 
адаптив-
ная орга-
низация

Открытая 
предприни-
мательская 

организация

Знаниевая 
организация

Период 60–70 гг. 
XX в.

 80 гг. XX 
в.

 90 гг. XX в. Нач. XXI в.

Структу-
ра корпо-
рации

Иерархи-
ческая

Адаптив-
ная, орга-
ническая

Предприни-
мательская, 

междуна-
родная

Сетевая 
парадигма, 

основа кото-
рой — интел-
лектуальный 

капитал

Предпо-
чтитель-
ный вы-
пускник

Менеджер- 
дженера-

лист

Менед-
жер-нова-

тор

Менеджер- 
предприни-

матель

Лидер-управ-
ляющий 

интеллек-
туальным 
капиталом

Домини-
рующие 
програм-
мы

«Канони-
ческая» 

программа 
МВА

Гибкая 
програм-
ма МВА

«Клиенто-
ориен-ти-

рованные» 
программы

Программа 
непрерывно-
го обучения. 

Эмпатия к 
клиенту

Учебные 
заведения

Школа 
бизнеса

Диверси-
фициро-
ванная 
школа 

бизнеса

Корпоратив-
ный универ-

ситет

Виртуальный 
университет
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Особенный интерес в Таблице 2 вызывает сетевая парадиг-
ма бизнес-образования. Она предполагает, что в современном 
глобальном пространстве конкурентоспособными лидерами 
будут те организации, которые в состоянии накапливать, об-
новлять, развивать, использовать интеллектуальный капи-
тал.

Последовательность трансформации подготовки менедже-
ров в мировой практике в 2001–2021 гг. показана на рис. 4.

Интеллектуальный менеджер
(Знания)

Синергический менеджер
(Синергия)

Менеджер-интегратор
(Рефлексия)

Менеджер-лидер
(Лидерство)

Менеджер-организатор
(Структура организации)

Рис. 4. Трансформация подготовки менеджера

Таким образом, современный менеджер должен владеть 
ключевыми компетенциями, направленными на коллектив-
ность действий и синергетический эффект. Высшей формой 
компетенции современного руководителя является обмен ин-
формацией, новыми информационными технологиями, нако-
пленными знаниями и в целом управление знаниями [3–5].

Исходя из изложенных в настоящей статье соображений, 
подготовка будущего бакалавра в процессе обучения по на-
правлениям и профилям обучения «Менеджмент», «Менед-
жмент в сфере искусств», «Управление проектами в сфере 
культуры и искусств», «Музыкальный менеджмент», «Куль-
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турология» и др. должна быть направлена на формирова-
ние у будущих управленцев навыков рефлексии, синергии 
и управления знаниями. Целесообразно реализовать про-
ект объединения вузов культуры и искусства в единый про-
ект, целью которого является интенсификация обучения 
и воспитания с привлечением широкой общественности, что 
приведет к подъёму уровня культуры в нашей стране, росту 
интереса к своей и зарубежной культуре, воспитанию береж-
ного отношения к памятникам старины, привитию и разви-
тию культурных и творческих способностей, а также умению 
культурно организовать досуг для всей семьи [6; 2].

Для решения этой сложной и ответственной задачи целе-
сообразно в корне периодически пересматривать на уровне 
Ученого и Методического Советов вузов организацию учеб-
ного процесса, минимизировать на научной основе учебную 
нагрузку профессорско-преподавательского состава, форми-
ровать государственно-частное партнёрство, внедрять воз-
никающие инновационные технологии в сфере образования, 
культуры и искусства, привлекать к работе со студентами 
преподавателей, имеющих научный и положительный опыт 
управления организациями в различных сферах социаль-
но — экономической системы, включая музыкальную инду-
стрию.
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ЭЛЕКТРОННЫЙ УЧЕБНИК МУЗЫКАЛЬНЫХ ФОРМ  
КАК СРЕДСТВО ЭФФЕКТИВНОГО ОБУЧЕНИЯ

Аннотация Обучение музыкальным формам на педагогическом факульте-
те затруднено недостатком времени для усвоения нужного материала. 
Поскольку обучение состоит, в основном, в передаче знаний, традици-
онные формы обучения можно заменить электронными. Современные 
технологии создают условия для применения электронного учебника, 
обеспечивающего оптимальное соотношение текста и музыки при эф-
фективном использовании времени.

Ключевые слова: учебная программа, музыкальные формы, электронный 
учебник, знания, демонстрация музыки, самообучение, проверка зна-
ний.

Abstract. Teaching musical forms at the pedagogical faculty is hampered by the 
lack of time to master the necessary material. The learning is mainly based 
on the transfer of knowledge; therefore, traditional forms of education 
can be replaced by e-learning. Modern technologies create conditions for 
the use of an electronic textbook that provides the study with an optimal 
relation of text and music with efficient use of time.

Keywords: teaching program, musical forms, e-book, knowledge, music 
presentation, self-study, knowledge verification.

Обучение музыкальным формам для подготовки музыкан-
та и учителя музыки весьма необходимо. Знание форм дает 
базу для аналитического понимания музыкального произ-
ведения, логики композиции и ее педагогической интерпре-
тации. В связи с разными видами учебных программ данное 
обучение раскрывает различные аспекты музыкальных форм 
в соответствии с целями образования.

В течение ХХ века были созданы учебники, качество ко-
торых проверили музыканты, педагоги и ученые. Чешское 
и русское музыковедение предлагает в области обучения му-
зыкальным формам ряд теоретических сочинений. «Учение 
о музыкальных формах» Карела Болеслава Йирака, безус-
ловно, подходит для подготовки исполнителей [4]. Очевидно, 
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что текст написал композитор, рассматривающий произведе-
ние как будто сверху, откуда хорошо видны взаимоотноше-
ния компонентов и закономерности формы. Строгой, подроб-
ной cистематизацией и классификацией наименьших частей 
формы обладают «Музыкальные формы» Карела Янечека 
[2]. Авторское чувство порядка предопределяет значимость 
этой публикации для музыковеда. К. Янечек понимает фор-
му как структуру, детали которой можно не только выделять, 
а тоже точно называть при помощи специально созданной 
терминологии. Вопрос возникновения и развития форм с ге-
неалогической точки зрения разработан в «Музыкальных 
формах» Эмиля Хлобиля [1]. Самым подходящим для под-
готовки учителей является учебник музыкальных форм Лю-
дека Зенкла [3]. Из широкого спектра форм автор выбирает 
те, которые чаще всего встречаются в школе. Среди русских 
учебников, подробно раскрывающих широкую проблематику 
форм и способствующих профессиональной подготовке му-
зыкантов и музыковедов, надо упомянуть, например, работы 
В.Н. Холоповой [6] и И.В. Способина [5].

Однако, несмотря на преимущества вышеприведенных 
учебников, надо учитывать, что их форма традиционная — 
это печатные книги. В связи с этим параллельно с учебни-
ком читателю требуются ноты (музыкальные пьесы в целом) 
и звукозаписи. Под вопрос можно поставить также выбор 
композиций для показа и анализа отдельных форм. Ведь во 
многих случаях преподаватель в своей профессиональной де-
ятельности использует произведения, которых в учебниках 
нет, и которые, именно по его опыту, наглядны и хорошо по-
нятны. Именно при подготовке учителей, когда внимание со-
средотачивается на овладении ограниченным тематическим 
содержанием, возникает вопрос: целесообразно ли на самом 
деле пользоваться традиционными учебниками, предлага-
ющими значительный объем материала, лекциями и семи-
нарами в аудитории, или составить собственный, авторский 
учебник, заменяющий очное обучение самообразованием? 
Ведь в случае изучения музыкальных форм такому студенту 
необходимо усвоить факты, связанные с конкретными зву-
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чащими примерами. Положительный ответ предполагает, 
что учебник должен содержать, по крайней мере, текст, ноты 
и записи. Лучший вариант подобного учебника будет означат 
также наличие тестов для проверки знаний.

Эти критерии стали исходным пунктом для сознания 
авторского электронного учебника музыкальных форм 
(cм. https://ecuni.publi.cz/book/512-hudebni-formy). Учеб-
ник позволяет читателю работать с текстом таким же образом, 
как с печатным учебником. Нужные места можно подчерки-
вать, вписывать заметки, можно использовать функцию мар-
кера с разными цветами, менять шрифт. Смотря ноты, можно 
прослушивать музыку, причем звучащие места в нотах отли-
чаются меняющимся цветным фоном. Учебник содержит те-
сты с подборкой правильных ответов. В случае неправильного 
ответа указывается место, где находится правильный ответ. 
Задания проверяют понимание представленного в учебнике 
материала, нужного для экзамена. Эти элементы и функции 
способствуют самостоятельному изучению учебного материа-
ла в любое время.

Основным принципом создания учебника явился девиз-
аббревиатура KISS — «Keep It Simple, Stupid!» Оптимальным 
считается тот процесс, который не является излишне слож-
ным. Содержание должно быть понятным, последовательно 
логично разделенным, научно обоснованным, со ссылками на 
литературу. Книга содержит 13 глав и тем, что соответствует 
структуре других проверенных на практике учебников. Одна-
ко, в связи с назначением этого учебного ресурса, акценты на 
некоторых данных отличаются от традиционных учебников. 
Также скорректированы музыкальные примеры. В учебнике 
звучат, чаще всего, отрывки из пьес, используемых в основ-
ной школе. В то же время это всегда такие примеры, в кото-
рых особенности формы достаточно четко узнаваемы.

После создания электронного учебника музыкальных 
форм, автора заинтересовала его эффективность именно 
в сравнении с применением традиционного учебника. В тече-
ние 6 лет (2011–2016, 2019–2020) автор проверял отражение 
использования электронного учебника в знаниях студентов 



НЕДЕЛКА М. 

43

и изучал их оценку этого вида обучения по сравнению с об-
учением традиционным. На экзамене оказалось, что после 
прохождения электронного обучения 72% студентов демон-
стрируют пропорциональное владение всеми темами дисци-
плины. Было обнаружено, что при традиционном обучении 
студенты обычно считают важными только темы, пройден-
ные на лекциях. При электронном обучении этот дисбаланс 
исчез. Студенты хорошо запомнили примеры композиций, 
на которых можно продемонстрировать соответствующие 
явления. На вопрос, в чем заключаются главные преимуще-
ства электронного учебника, студенты дали следующие отве-
ты: самостоятельная организация учебного времени (88%), 
возможность изучить только один учебник (86%), возмож-
ность чтения текста, заметок и прослушивания в одном ме-
сте (92%), немедленная обратная связь в виде теста (92%), 
усвоение материала в течение одного семестра (78%). Автора 
также заинтересовало, какие недостатки учебника выявили 
студенты. Ответы были следующими: отсутствие коммуни-
кации, обеспечивающей ответы на внезапные вопросы при 
проблемах с пониманием (38%), запоминание тестов путем 
повторения, сомнение, что смогут ответить на вопросы, сфор-
мулированные другим образом (52%), сомнения в определе-
нии формы не приведенных в учебнике произведений (48%).

Отсутствие коммуникации можно и надо устранять при по-
мощи консультаций. Запоминание правильных ответов — 
это проблема, возникающая при ограниченном количестве 
вопросов. Ее можно преодолеть большим количеством вопро-
сов и их постепенным чередованием. Использование знаний 
при анализе незнакомой студенту музыки — это проблема, 
встречающаяся и при традиционном обучении. Ее устранение 
возможно в процессе интенсивного общения, контакта с му-
зыкой в качестве слушателя, исполнителя, педагога.

Исходя из сказанного, можно сделать вывод, что элек-
тронный учебник является важным источником и опорой об-
учения именно при ограниченном количестве усваиваемого 
материала, обеспечивает теоретическую базу и подготовку 
к продвинутому этапу обучения. В таких условиях электрон-
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ный учебник становится эффективным средством обучения 
музыкальным формам, но его нельзя было бы применить в тех 
случаях, когда необходима прямая коммуникация между пе-
дагогом и обучающимся.
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Аннотация. В статье представлен материал, касающийся проблематики 
художественного образа как основного содержательного компонента 
музыкального произведения. В этом аспекте определяется исполни-
тельская инициатива дирижера, направленная на выявление концеп-
та художественного образа сочинения. Данная проблематика находит 
свое воплощение в сфере исполнительской деятельности, а именно 
в трактовке дирижера как методе решения творческой задачи. На этом 
фоне кристаллизуется абрис целостной формы креативного контекста, 
где сосуществуют все элементы общего структурно-ассоциативного 
ряда, включенного в единый процесс рецепции художественного обра-
за: композитор-исполнитель-слушатель.

Ключевые слова: художественный образ, музыкальное произведение, ди-
рижер, трактовка, исполнительский процесс, композиторский замы-
сел, слушательская рецепция.

Abstract. The article presents the material concerning the problems of the 
artistic image as the main content component of a musical work. In this 
aspect, the conductor’s performing initiative is determined, aimed at 
identifying the concept of the artistic image of the composition. This 
problem is embodied in the field of performing activity, namely in the 
interpretation of the conductor as a method of solving a creative problem. 
Against this background, the outline of an integral form of the creative 
context is crystallized, where all the elements of a common structural and 
associative series, included in a single process of reception of an artistic 
image, coexist: composer-performer-listener.

Keywords: artistic image, musical composition, conductor, interpretation, 
performance process, composer’s idea, listener’s reception.

Характер наполнения исполнительского процесса соот-
носится с рядом факторов, играющих определенную роль 
и в структурной его части, и в содержательном оформлении. 
Речь идет как о тех задачах, которые решаются в рамках со-
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вместной исполнительской деятельности дирижера и хора, 
так и в отношении общей концептуальной установки самого 
дирижера, являющейся базовой основой творческой деятель-
ности всего коллектива в целом.

Это те приоритетные позиции творческого процесса, кото-
рые становятся знаковыми моментами исполнительского ре-
шения. В данном аспекте целесообразно отметить несколько 
параметров, среди которых: композиционный абрис исполня-
емого сочинения, отношение к репертуару как содержатель-
но-стилевому объекту, общие художественно-эстетические 
приоритеты руководителя в статусе направляющей единицы 
совместных усилий всего коллектива.

Что касается творческого момента, связанного с компо-
зиционным компонентом, то фиксирующим началом стано-
вятся стилевые особенности самой партитуры как профессио-
нального объекта внимания. Речь идет о выборе предлагаемых 
к исполнению сочинений, креативная сущность которых 
адаптируется к тому или иному способу организации музы-
кальной ткани, а именно звукового материала в целом (опы-
ты современной композиции, классическая техника создания 
музыкальных опусов, народная традиция).

Это — тот круг сочинений, чья композиционная специфи-
ка в полной мере отвечает технологическому принципу опре-
деленного стилевого направления (классицизм, романтизм, 
барокко, разнообразные течения музыкального письма ХХ–
ХХI веков).

Кроме того, данная позиция маркирует и ключевые момен-
ты, непосредственно связанные с содержательной стороной 
исполняемого репертуара в плане его содержательно-смысло-
вой наполненности. И здесь доминирующим элементом твор-
ческого выбора дирижера является такой критерий как худо-
жественный образ.

Его роль в системе средств музыкальной выразительности 
весьма значительна в аспекте определяющего начала в харак-
тере исполнительской трактовки в целом, что находит отра-
жение в специфике воплощения художественного потенциа-
ла самого образа.
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И, как следствие, возникающий эффект интерпретацион-
ного результата, претворяющего композиционный замысел 
произведения сквозь призму его главного содержательного 
импульса — художественной направленности музыкального 
образа сочинения.

В этом отношении содержательно-стилевой фактор (систе-
ма образов эпохи Ренессанса, Барокко, классицизма, роман-
тизма, современных течений в сфере музыкального языка) 
выступает как некий барометр, определяющий художествен-
но-эстетическую позицию дирижера не только как руководи-
теля творческого коллектива, но и как создателя творческо-
исполнительского проекта, сориентированного на тот или 
иной круг средств выразительности.

Имеется в виду, эвокативный компонент, включающий кре-
ативные интенции исполнителя в качестве доминанты творче-
ского процесса в целом в аспекте художественно-эстетических 
предпочтений дирижера в системе его воззрений на «предмет» 
искусства в его содержательно-стилевой направленности (худо-
жественный образ + стилистика композиционного решения).

Все перечисленные выше элементы исполнительской де-
ятельности включены в орбиту активного внимания дири-
жера, что создает базовые предпосылки для концентрации 
творческой энергии руководителя хорового коллектива в пре-
творении художественной задачи.

И в том, насколько сбалансирована внутренняя структу-
ра всех трех элементов в творческом сознании исполнителя 
(композиционный абрис сочинения, содержательно-стиле-
вой вектор репертуара, личностные прерогативы дирижера 
в радиусе художественно-эстетических устремлений) зависит 
продуктивность принимаемых решений и качество их выпол-
нения в соответствии с «драматургической нагрузкой» самого 
сочинения. Это бесценный опыт работы с музыкально-стиле-
вым объектом, воплощенный в интерпретационном подходе 
дирижера к трактовке исполняемого произведения. Речь идет 
о выборе средств апробации звукового материала как носи-
теля представления о сопонимании художественной задачи 
в раскрытии композиционного замысла.
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Ведь, как утверждает И.В. Малышев, «результат творче-
ского процесса — художественный образ произведения — со-
держит именно оценочное, эмоциональное отношение к дей-
ствительности» [5, с. 240]. И еще одно важное изречение 
И.В. Малышева: «Грань проблематичности существования 
музыкального произведения состоит в том, что нотный текст 
не способен зафиксировать все оттенки его звуковой формы, 
нотные обозначения имеют «зонный характер»« [5, с. 219].

Учитывая эти два обстоятельства, исполнитель должен 
предельно точно определить контуры композиционного ре-
шения в плане соответствия авторского замысла средствам 
исполнительской выразительности. И, кроме того, предста-
вить абрис художественного целого произведения сквозь при-
зму своего отношения к пониманию особенностей становле-
ния «драматургического стержня» сочинения.

Ведь, по мнению Ю.Б. Борева, вполне очевидно, что «си-
стема высказываний составляет художественный текст, се-
мантическое содержание которого — художественная кон-
цепция — должно быть интерпретировано и оценено» [2, 
с. 199]. С учетом этой позиции исполнительский процесс — 
процесс интерпретации приобретает особые черты, в которых 
креативно-личностное начало перерастает в статус межлич-
ностного, адресованного высшим ценностным смыслам.

Такого уровня понимание формируется, когда «художе-
ственный текст, как считает Ю.Б. Борев, «возникает путем 
перехода с уровня знаков на уровень предметно-смыслового 
содержания» [2, с. 200]. И далее: «Из образов складывает-
ся художественный текст, то есть то, что, — по убеждению 
Ю.Б. Борева, — и являет собой ценностную структуру произ-
ведения, его смысловую многомерность и предметное значе-
ние для широкого круга реципиента» [2, с. 200].

И тогда, «коррелирующая цепочка»: «адресант-адресат» 
формируется по принципу, отождествляющемуся с опреде-
ленной мерой художественной инициативы исполнителя, 
воплощенной в идее раскрытия художественного образа про-
изведения. Поскольку, «художественный образ, который 
с семантической точки зрения, — по мнению Ю.Б. Борева, — 
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представляет собой тип художественного высказывания», 
и становится главным критерием в оценке результирующего 
итога исполнительского процесса [2, с. 199].

От того, происходит или не происходит обнаружение цен-
ностно-смысловых впечатлений, зависит степень внутренней 
наполненности интерпретационных решений, обогащающих, 
или, напротив, нивелирующих предметную сторону исполни-
тельской деятельности как таковой в аспекте ее художествен-
ной целесообразности и, как следствие, художественно-эсте-
тической значимости.

Необходимо отметить, что восприятие художественного об-
раза в многомерности его исполнительских рецепций весьма 
специфично по характеру индивидуально-личностной оценки. 
Ведь каждый исполнитель находит свой подход к прочтению 
музыкально текста, что связано с особенностями творческого 
императива дирижера. При этом, та или иная интерпретаци-
онная модель отражения «первоисточника» в аспекте осмыс-
ления художественного образа сочинения преломляется через 
такое важное качество «исполнительского я», как «мышле-
ние, созидающее, отличающееся большей самостоятельностью 
и постоянно направленное на поиск нового» [10, с. 4].

Безусловно, что одна категория исполнителей апеллиру-
ет в большей степени к аналитико-слуховой концепции, ор-
ганизующей системный взгляд на «предмет изображения». 
И тогда образ рождается в результате его последовательного 
формирования на основе поэтапного уровня проникновения 
в специфику изучаемого «звукового события». Данная пози-
ция в полной мере аргументируется точкой зрения, высказан-
ной Д. Шостаковичем: «Музыка сильна мыслью, концепцией, 
обобщением. Ее могущество ярче всего проявляется в раскры-
тии внутренней, духовной сущности жизни. Это свойство му-
зыки сближает ее с поэзией и с философией» [9, с. 11].

В другом варианте исполнительского подхода к трактовке 
«предметного объекта» впечатление рождается в определенной 
степени спонтанно, так как образная характеристика возника-
ет одномоментно и целостно. Это — сенсорно-чувственный, чув-
ственно-созерцательный путь постижения звукового феномена 
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при активном участии эмоционального фактора в его оценке. 
Ведь, как полагает, Ш. Мюнш: «Музыка — это искусство пере-
давать чувства через интенсивность их выражения» [7, с. 47]. 
Но каким бы ни был избран исполнительский метод воплоще-
ния композиторского замысла, базовым становится тезис, вы-
сказанный Е.В. Назайкинским в аспекте симбиоза компози-
тора и исполнителя, ведь «глубинная координата стилистики 
содержит эти два плана как отражение двух заключивших союз 
творческих личностей, как их скрытый диалог» [8, с. 224].

Специфические черты исполнительского подхода обна-
руживаются и в сфере симфонического дирижирования, 
и в области певческо-хоровой практики. И если в моменте 
управления оркестровым звучанием акцент в большей сте-
пени ставится на охвате целостности в динамике ее освоения 
на протяжении развития всей крупной циклической формы, 
то искусство певческого фонизма во многом определяется фе-
номеном сочетания слова и звука. В этом контексте интерес-
но высказывание одного из отечественных хоровых дириже-
ров, как утверждает В. Минин: «Для меня профессиональная 
работа начинается с музыки слова, речи — ее звучания» [6, 
с. 41]. В определенной степени данное обстоятельство влия-
ет и на качество фразировки, выявляя те или иные нюансы 
структурно-смыслового наполнения музыкальной ткани.

При этом интенсивность продвижения тематического ма-
териала к намеченной цели (охват всей формы произведения) 
детерминируется как главный принцип функционирования 
исполнительского замысла (трактовка) по отношению к «пер-
воисточнику» (креативный концепт композитора). В совер-
шающемся процессе действия следует подчеркнуть и такое 
важное его свойство, определяемое Б. Асафьвым, как «про-
цесс, где функции звукоткани изменяются с каждым момен-
том интонирования» [1, с. 235].

Безусловно, в каждой сфере исполнительской деятель-
ности существуют исключения в репрезентативной манере 
подачи музыкального материала на фоне конструктивного 
метода освоения авторского текста. Как считает В. Живов: 
«Путей в творчестве много, и каждый вправе избрать свой 
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собственный» [3, с. 166]. Но всегда при этом доминирующее 
значение имеет художественный образ в абрисе содержатель-
но-смысловой основы, фокусирующей внимание на главных 
содержательно-драматургических этапах композиционного 
развития. Ярким примером тому являются трактовки В. Ми-
нина, В. Чернушенко, Б. Певзнера.

И тогда в формате исполнительского действия существу-
ет не только феномен «дихотомической пары» — «дирижер-
хор», но и триады: «дирижер-композитор-произведение». 
Вместе с тем, актуализируется и фактор рецепции самого 
слушателя в процессе восприятия художественного образа 
сочинения. Данная особенность творческого явления в целом 
реализуется в полной мере в контексте дирижерской инициа-
тивы в аспекте воплощения композиторского замысла (трак-
товка) и эмоциональной оценки зрительской аудитории, тем 
самым, «ориентируя слушателя, как полагает К.П. Кондра-
шин, на сотворческое восприятие исполнения» [4, с. 173].
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ДЕТЕРМИНАНТНОСТЬ ИСПОЛНИТЕЛЬСКОГО АППАРАТА 
ОБУЧАЮЩИХСЯ В КЛАССАХ ИНСТРУМЕНТАЛИСТОВ:  

АСПЕКТЫ АНАЛИЗА

Аннотация. В научной статье автор предпринял попытку структурирования 
внутренних и внешних связей, определяющих успешность техническо-
го развития обучающихся музыкантов-инструменталистов. Выделяют-
ся периферийная зона исполнительского аппарата, сознание и бессоз-
нательное инструменталиста как детерминантная база его подготовки. 
В аналитический спектр включены высказывания, позиции известных 
ученых, представителей «инструментального цеха». Обращается вни-
мание на значимость психомоторного единства, технической и психо-
логической свободы в достижении художественно-творческих целей.

Ключевые слова: исполнитель-инструменталист, обучающийся, испол-
нительский аппарат, детерминантность, класс, исполнительские дей-
ствия-движения, педагог-музыкант.

Abstract. In the scientific article, the author made an attempt to structure 
internal and external relations that determine the success of the technical 
development of trained instrumentalists. The peripheral zone of the 
performing apparatus, the consciousness and the unconscious of the 
instrumentalist as the determinant base of his training are distinguished. 
The analytical spectrum includes statements, positions of well-known 
scientists, representatives of the «tool shop». Attention is drawn to the 
importance of psychomotor unity, technical and psychological freedom in 
achieving artistic and creative goals.

Keywords: performer-instrumentalist, student, performing apparatus, 
determinant, class, performing actions-movements, teacher-musician.

В настоящее время во многих музыкально-образователь-
ных учреждениях наблюдается некоторое понижение уровня 
подготовки исполнителей-инструменталистов. Обращают на 
себя внимание проблемы, связанные с формированием моти-
вационного поля обучающихся, их исполнительского аппара-
та, техники исполнения, а также с подготовкой к публичному 
выступлению, нахождением форм и методов работы в услови-
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ях пандемии и мн. др. Круг трудно решаемых вопросов доста-
точно велик.

Позиция педагога, его методологический подход в орга-
низации художественно-педагогического процесса, установ-
ление прочных и глубоких субъект-субъектных связей — 
выступают значимым фактором создания детерминантного 
поля, обеспечивающего качество обучения.

Часто аспекты, определяющие моторно-двигательную ак-
тивность и инерционность, кантиленность и «беглость» ис-
полнительского аппарата, коэффициент полезного действия 
исполнительских движений, их рациональность, скоорди-
нированность, не входят в аналитический спектр педагога-
инструменталиста. Подобное происходит в силу незнания 
структурной специфики исполнительского аппарата, его 
компонентной базы, по причине отсутствия педагогического 
опыта в этом направлении деятельности.

Не каждый педагог-инструменталист отчетливо представ-
ляет физиологическое строение исполнительского аппарата, 
соответствующие особенности своих подопечных. Тот факт, 
что есть периферийные зоны исполнительского аппарата 
(пальцы, кисти рук, пястье, запястье, предплечье и плечо), 
а есть центральная нервная система, сознание (своеобразная 
капитанская рубка, откуда поступают сигналы к действию) 
и бессознательное (подсознание и сверхсознание) целостно 
осознают далеко не все. Подобное положение вещей делает 
невозможной эффективную педагогическую работу в классах 
инструменталистов, «вбивает клин» между физиологической 
природой, сознанием и бессознательным обучающихся ис-
полнителей.

Сегодня все более явственно на повестке дня встает вопрос 
о необходимости формирования физиологической и психо-
логической свободы обучающихся инструменталистов, пси-
хофизиологического единства «руки, ума и сердца», умения 
обеспечить целенаправленность, целесообразность, а также 
управляемость исполнительских действий-движений.

В классах инструменталистов часто критикуется меха-
нистический и анатомо-физиологический подходы обуче-
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ния. Безусловно, они представляют лишь этапы, периоды 
становления соответствующей методической мысли, путь ее 
совершенствования, который привел нас к пониманию и не-
обходимости создания психотворческого типа. Яркие пред-
ставители механистического подхода к технике построения 
исполнительских движений — И.Б. Ложье, Ф. Калькбрен-
нер, А. Герц, анатомо-физиологического — Р. Брейтгаупт, 
Н. Тетцель, Ф.А. Штейнхаузен. Несмотря на заметную огра-
ниченность, некую однолинейность, узость позиций этих пе-
дагогов-инструменталистов, до нас дошли их высказывания, 
свидетельствующие о некой продуктивной составляющей, 
художественно-эмоциональной, чувственно-тактильной па-
радигме. Так, И. Гуммель в своей работе «Обстоятельное 
практическое и теоретическое руководство по фортепианной 
игре от первых простейших уроков до полнейшей закончен-
ности» писал: «Достичь высокого уровня игры на инструмен-
те можно лишь путем тончайшего внутреннего ощущения 
пальцев, вплоть до самых их кончиков… Если исполнитель 
приобретает это тончайшее внутреннее ощущение и ему ста-
нут доступными все виды туше, это не только начинает ока-
зывать воздействие на слух, но через него постепенно влияет 
и на чувство, которое становится чище и тоньше» [1, с. 123]. 
Ф.А. Штейнхаузен подчеркивал: «Учиться движению — зна-
чит приобретать новые мозговые процессы. Уметь сделать 
движение — значит овладеть нужным планом, нужной кар-
тиной мозгового возбуждения. Такого положения вещей мы 
добиваемся с помощью тренировки, упражнений» [9, с. 92].

Вместе с тем, не следует забывать то, что в эпоху механи-
стичности и анатомо-физиологического подходов в обучении 
инструменталистов создавались настоящие шедевры интер-
претационного искусства Достаточно привести в виде примера 
И. Гофмана и Ф. Бузони, Н. Паганини и Ф. Листа, А. Сихру 
и М. Высотского. Действительно, значимость психофизио-
логической свободы никто не отменял. Осознание не только 
необходимости формирования анатомо-физиологической 
составляющей исполнительского аппарата, но и знание его 
детерминационных свойств (связь с сознанием и бессозна-



БЛОК О.А. 

55

тельным) выводит педагога-инструменталиста на передо-
вые позиции в подготовке обучающихся исполнителей. Под-
тверждений этому множество.

Приступая к технической реализации замысла, исполни-
тель инструменталист «держит в голове» прообраз будущего 
произведения, осмысляет подходы к его воплощению. Путь 
к успеху подобной деятельности лежит через слухо-двига-
тельный контроль, который, с одной стороны, «просветляет» 
художественное сознание, а с другой — позволяет добиться 
целенаправленных, целесообразных (художественно оправ-
данных), рациональных действий-движений, дает возмож-
ность вывести их на уровень необходимой автоматизации. 
Подобный процесс может протекать в трех направлениях:

 — детально-потактовая работа;
 — целостный охват материала;
 — синтез единичного, специфического и общего, широко-
форматного.

Так, Л.Л. Бочкарев отмечал: «На стадии исполнения за-
мысла происходит его реализация, прообраз получает во-
площение в исполнительских средствах. Музыкальное 
произведение готовится вчерне. Основной задачей многих 
исполнителей инструменталистов является техническая ре-
ализация прообраза в конкретном живом звучании. Неко-
торые на этом этапе «кухни» заботятся в большей степени 
об автоматизации игровых движений, работая в медленном 
темпе, иногда форсируя звук [2, с. 231, 232]. Г.М. Цыпин об-
ращал внимание на осознанность исполнительских действий-
движений, не уменьшая значение их автоматизированного 
варианта. Во главу угла он ставил понимание куда движем-
ся, зачем и с помощью каких технических средств. «Поиск 
нужных исполнителю приемов, ощущений пальцевых мани-
пуляций должен быть следствием вполне осознанной уста-
новки. Задача педагога — учить своего воспитанника играть 
«предусмотрительно»: предвосхищать мысленно предстоя-
щие трудности, фактурные метаморфозы, смену пальцевых 
комбинаций и заблаговременно готовить к ним руки. «Го-
лова должна идти впереди рук» — опытные педагоги любят 
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эту фразу, часто повторяют ее в учебном обиходе» [8, с. 55]. 
Говоря о преодолении технических трудностей, Г.Г. Нейгауз 
высказывался следующим образом: «При наличии технико-
звуковых проблем я заставляю ученика очень медленно, так 
сказать, шаг за шагом, проигрывать конкретную фигурацию, 
тщательно следя за тем, чтобы необходимые передвижения 
руки, кисти и предплечья совершались совсем плавно, посте-
пенно, без единой задержки, без малейшего толчка; и главное 
здесь — «предусмотрительно», то есть с точным учетом («за-
ранее обдуманным намерением»), готовить положение каж-
дого пальца на нужной ему следующей клавише» [6, с. 123]. 
Анализируя второй («рабочий») этап освоения музыкального 
произведения, Г.Р. Гинзбург подчеркивал: «Этот этап — вся-
ческое выучивание материала, черновая работа, больше над 
кусками вещи, над отдельными эпизодами» [5, с. 191]. Заня-
тия С.Т. Рихтера сравнивали с полетом орла, где есть место 
и детальному рассмотрению, и целостному охвату.

О том, что важно «призывать на помощь» как сознание, 
так и бессознательное, интуитивное начало говорили мно-
гие исполнители-инструменталисты. Так Л.С. Ауэр, выска-
зываясь об эмоциональных состояниях, вдохновении как 
спутниках технической работы, связи сознательного и бес-
сознательного, советовал следующее: «Прислушиваясь к ва-
шей фразировке, дайте вашему инстинкту, вашему здравому 
смыслу, вашей же собственной реакции на вашу фразировку 
подсказать вам, правильно ли вы поняли произведение» [7, 
с. 66].

«Развитие эмоционального интеллекта и «умных эмоций» 
обучающихся инструменталистов должно представлять теза-
урус их целостного музыкально-образовательного процесса. 
Глубокая детерминантность исследуемых дефиниций накла-
дывает ответственность на плечи ученых, которые призваны 
продолжить разработку этого перспективного направления, 
раскрывающего многогранную специфику мыслительного 
и эмоционального, сознательного и бессознательного в му-
зыкально-инструментальном исполнительстве XXI века» [4, 
с. 272].
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Л.Л. Бочкарев подчеркивал: «Физические действия му-
зыканта — это опора на реальное звучание и переживание, 
связанное со слуховым контролем» [2, с. 234]. О.Ф. Шульпя-
ков высказывался о том, что «интонировать — это значит об-
ладать не только тонким развитым слухом и звукообразным 
воображением. Это одновременно предполагает особую чут-
кость, «отзывчивость» в моторном аппарате, гибкость и пла-
стичность самих технических навыков, их полное подчине-
ние воле играющего. Сама техника при этом резко меняет 
свой статус: она выступает не только в качестве средства вы-
ражения, но и как инструмент музыкального познания, как 
соавтор творимого художественного образа.

Следовательно, наиболее капитальной особенностью ин-
терпретаторского мышления является то, что исполнитель 
мыслит через технику, вовлекает физические действия в ин-
теллектуальный процесс и опирается в нем на психомоторное 
единство» [10, с. 34].

Для педагогов классов инструменталистов важно целост-
но представлять следующую компонентную базу идеальной 
модели исполнительских действий-движений (их качества 
и свойства): «свободные в психофизиологическом отноше-
нии; экономичные; рациональные; активные; целенаправ-
ленные; целесообразные (художественно оправданные); 
чувствительные (тактильность, осязаемость); независимые; 
скоординированные; осознаваемые; автоматизированные; 
системно-последовательные; выразительные; управляемые; 
концептуально-выстроенные» [3, с. 110].

Для многих педагогов-инструменталистов встают вопро-
сы: как улучшить процесс формирования автоматизирован-
ных действий-движений, каким образом повысить уровень 
осознаваемости, рефлексии подопечных? С одной стороны, 
исполнительские навыки как отражение выученных, автома-
тизированных движений, являют собой фундамент техниче-
ской оснащенности (бессознательная основа). С другой сторо-
ны, игровой акт предполагает наличие слухо-двигательного 
контроля, внесение определенных корректив в процесс испол-
нения (доминанта сознания). Для обучающихся представляет 
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сложность не только отдельно взятый первый и второй виды 
исполнительской деятельности (автоматизированный и осоз-
нанно направляемый). Большим препятствием могут стать 
переходы от осознаваемого, подконтрольного исполнения 
к автоматизированному и наоборот, от последнего к перво-
му. Необходимость формирования подобных умений диктует 
не только художественно-педагогический процесс (его систе-
ма занятий с педагогом), но и концертная практика. Именно, 
на сцене, в условиях публичного выступления автоматизиро-
ванную канву исполнения порой «разрушает» сознание, кото-
рое неожиданно включается, как охранная система организ-
ма. В таких случаях музыкальная память может дать сбой. 
Появляются фальшивые звуки, путается аппликатура, часто 
наступает остановка в игре, что приравнивается к коллапсу 
в исполнении, наносит психологическую травму, лишает по-
ложительных эмоций, «зачеркивает» большую подготови-
тельную работу. Поэтому деятельность в этом направлении 
(отработка переходов от осознанного исполнения в автомати-
зированный режим и наоборот) — важное техническое, худо-
жественно-педагогическое условие успешной подготовки об-
учающихся в классе инструменталистов.

Итак, можно заключить, что осознанная, целенаправлен-
ная, целесообразная, хорошо управляемая, выразительная 
игра возможна лишь при тесном, планомерном, системно-по-
следовательном, комплексном взаимодействии психофизио-
логического начала, сознания и бессознательного обучающе-
гося инструменталиста.

Подводя итог вышеизложенному, необходимо сделать сле-
дующие выводы.

1. Исполнительский аппарат инструменталиста пред-
ставляет тонкую многоступенчатую систему, которая 
в своей идеальной модели имеет зоны (периферийную, 
сознание и бессознательное), обладает необходимыми 
качествами и свойствами (пластичность, целенаправ-
ленность, целесообразность, осознанность, рациональ-
ность, скоординированность, управляемость и др.), 
подчинена воле, художественным намерениям, миро-
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воззрению обучающегося и определяет процесс музы-
кального познания, художественно-творческого вопло-
щения заложенных в сочинении образов.

2. Решение технических задач может осуществляться ис-
полнителем-инструменталистом в трех направлениях: 
детально-потактовая работа; целостный охват матери-
ала; синтез единичного, специфического и общего, ши-
рокоформатного.

3. Путь к технической оснащенности обучающегося ин-
струменталиста лежит через слухомоторный, тактиль-
но-чувственный контроль, который детерминирован 
как его музыкальным сознанием (системой художе-
ственных образов, вкусом, ценностными ориентирами), 
так и бессознательным (интуицией, эмоциями, чувства-
ми, настроением, внутренними ощущениями, эмпати-
ей).

4. Игровые действия-движения должны стать частью 
глубоко-интеллектуального процесса, который явля-
ет собой психомоторное единство и определяет степень 
управляемости исполнительского аппарата инструмен-
талиста.

5. Рациональная, целенаправленная, рефлексивная, це-
лесообразная, скоординированная, хорошо управляе-
мая, выразительная игра возможна лишь при тесном, 
планомерном, системно-последовательном, комплекс-
ном взаимодействии психофизиологического начала, 
сознания и бессознательного обучающегося инструмен-
талиста.
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ТРАДИЦИИ БЛАГОТВОРИТЕЛЬНОСТИ  
В ОТЕЧЕСТВЕННОМ МУЗЫКАЛЬНОМ ПРОСВЕЩЕНИИ  

(XIX–XXI ВВ.)

Аннотация. В России накоплен богатый опыт музыкального просвещения, 
одной из особенностей которого является благотворительный компо-
нент. Цель исследования заключается в анализе традиций и характе-
ра благотворительности в отечественном музыкальном просвещении 
(XIX–XXI вв.).

Ключевые слова: музыкальное просвещение, благотворительность, лекто-
рий, формы музыкально-просветительской деятельности.

Abstract. Russia has accumulated a rich experience of musical education, one 
of the features of which is the charitable component. The purpose of the 
study is to analyze the traditions and nature of charity in the Russian 
musical education (XIX–XXI centuries).

Keywords: Musical enlightenment, charity, lecture, forms of musical-
enlightenment activities.

В настоящее время в условиях коммерциализации культу-
ры музыка развлекательного характера, лишенная глубины 
и содержательности, заполняет досуг молодежи. Подавляю-
щее большинство детей и подростков равнодушно, а порой 
и негативно относится к музыкальной классике и произве-
дениям народного музыкального творчества. На поиск путей 
приобщения подрастающего поколения к различным пластам 
музыки, полноценного духовного развития личности направ-
лена музыкально-просветительская деятельность. В России 
накоплен богатый опыт музыкального просвещения граж-
дан, одной из характерных особенностей которого является 
благотворительный характер.

Различные аспекты музыкально-просветительской дея-
тельности являются объектом исследования отечественных 
ученых С.Л. Глебовой, О.А. Гармаш, Л.Л. Мельниковой, 
Н.Л. Савельевой. Проблемы музыкального просветительства 
в региональных учебных заведениях отражены в работах 
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В.И. Адищева (Пермский край), Г.В. Алжейкиной (Чува-
шия), С.И. Дорошенко (Владимирская губерния), И.С. Ко-
бозевой (Мордовия), О.П. Новоселовой (Восточная Сибирь), 
О. Тулинова (Елец), З.М. Явгильдиной (Татарстан).

В работе использовались следующие методы исследова-
ния: теоретический анализ музыкальной и педагогической 
литературы, ретроспективный анализ, систематизация, мо-
делирование, обобщение.

Исследователь И.К. Высотских отмечает, что в своем исто-
рическом развитии отечественная благотворительность при-
обретала различные виды и формы — от милостыни до инсти-
туционализированной системы общественного призрения, 
менялись цели, задачи, мотивы, субъекты и объекты благо-
творительности, а также политика государства по отношению 
к благотворительной деятельности [2, с. 137].

Изучив архивные документы, периодическую литерату-
ру, официальные сайты концертных организаций, мы выяви-
ли самобытные формы просветительской деятельности, осо-
бенностью которых является благотворительный компонент.

Так, во второй половине XIX века Русское музыкальное 
общество проводило по 10–12 «регулярных» симфонических 
и столько же камерных концертов; устраивались также «экс-
тренные» концерты с участием выдающихся исполнителей. 
В Московской консерватории была распространена практи-
ка исполнения бесплатного дневного концерта и аналогич-
ного вечернего — для обеспеченной публики. Кроме того, 
в учебном заведении, в первые десятилетия его существова-
ния, практиковались благотворительные ученические вече-
ра, которые проводились с 1867 года дважды в месяц. Сборы 
с мероприятий Петербургского филармонического общества 
(1802–1917) шли на оказание помощи вдовам музыкантов 
императорских театров.

Традиционные ежегодные музыкальные собрания в Дам-
ском благотворительном тюремном комитете в Москве со-
ставлялись, в основном, из выступлений молодых музыкан-
тов: А. Гольденвейзера, С. Рахманинова, Ф. Шаляпина и др. 
Отличительной особенностью благотворительных концертов 
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Бесплатной музыкальной школы являлось исполнение про-
изведений членов объединения «Могучая кучка». 

Говоря о музыкальном просветительстве, нельзя не отме-
тить пропагандистскую деятельность некоторых наиболее яр-
ких представителей музыкальной культуры. В частности, вы-
дающийся пианист и дирижер А. Зилоти был организатором 
и руководителем «Общедоступных концертов» (1912–1917) 
и «Народных бесплатных концертов» (1915–1917) для мало-
обеспеченной публики и молодежи.

Кратко осветим специфику просветительских благотво-
рительных мероприятий в российских регионах. Тобольское 
отделение Русского музыкального общества направляло сред-
ства, полученные от концертов духового оркестра, образован-
ного при резервном батальоне, в пользу различных филантро-
пических ассоциаций: Общества вспомоществования бедным 
студентам из Тобольской губернии, Тобольского губернского 
музея, Общества оказания помощи бедным ученикам из го-
родских училищ [4, с. 165].

Екатеринбургский городской комитет Красного креста 
в январе 1904 года в здании Общественного собрания провел 
благотворительный бал, на котором были показаны «живые» 
картины на тему «Пробуждение Урала гением Петра», сопро-
вождала действо музыка Ш. Гуно и ряда отечественных ком-
позиторов [4, с. 164].

Распространенной формой благотворительной деятель-
ности в конце XIX в. — начале XX в. была практика полу-
чения денежных средств с помощью праздничных меропри-
ятий. Так, в Казани ежегодные вечера в честь дня основания 
университета рассматривались преподавателями как способ 
сплочения коллектива и городской общественности. Выру-
ченные средства предназначались Обществу вспомоществова-
ния недостаточным студентам.

Отечественные исследователи отмечают, что в советский пе-
риод для официальной научной литературы существовал фак-
тический запрет на изучение вопросов благотворительности как 
идеологически неприемлемых, поскольку бедность считалась 
результатом социальных отношений в капиталистическом об-



ТРАДИЦИИ БЛАГОТВОРИТЕЛЬНОСТИ В ОТЕЧЕСТВЕННОМ МУЗЫКАЛЬНОМ ПРОСВЕЩЕНИИ (XIX-XXI ВВ.)

64

ществе. Постепенно из научной терминологии и повседневного 
обихода исчезли категории, свойственные этому виду социаль-
ной активности общества: «пожертвования», «милосердие», 
«меценатство». Однако исчезновение понятийного аппарата 
не означает отсутствие самого феномена благотворительности. 
В этот период преобладающим видом является общественная 
благотворительность, которая использует формы, характерные 
для дореволюционного периода [2, с. 137].

Традиции благотворительности в музыкальном просвеще-
нии были возрождены в конце XX — начале XXI вв. Так, фонд 
«Русское исполнительское искусство» создан по инициативе 
видных музыкантов и общественных деятелей с целью со-
хранения и развития традиций исполнительского искусства 
как уникальной части национального культурного достояния 
и мировой культуры.

Более 20 лет проводится серия благотворительных кон-
цертов музыкально-образовательного проекта «Солисты Рос-
сийского национального оркестра — детям и юношеству». 
Музыканты выступают перед слушателями из лечебных уч-
реждений, детских домов и школ-интернатов, детских садов 
для слабовидящих и помогают детям заново открыть мир че-
рез искусство, найти в этом мире свой путь, обрести душев-
ную и физическую гармонию.

В помощь детям с ДЦП ежегодно проводятся благотвори-
тельные концерты-акции «Встань и иди!». В 2016 году про-
изошло историческое возвращение Персимфанса (Первого 
симфонического ансамбля — «оркестра без дирижёра»). 112 му-
зыкантов добровольно собрались в единый коллектив не только 
ради удовольствия совместного музицирования, но и для того, 
чтобы собрать средства для фонда «Адреса милосердия».

Интересная благотворительная инициатива «Сохраним 
культуру вместе» зародилась в Московской консерватории 
в 2017 году. Миссия концертов — поддержка и укрепление 
традиций русского меценатства в сфере культуры и искус-
ства, а также популяризация классического музыкально-
го наследия как академического, основанного на великих 
классических традициях, так и современного. Организаторы 
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концертов подчеркивают роль благотворителей и меценатов, 
благодаря которым одарённые молодые музыканты получают 
возможность развивать свой талант и получать образование 
в лучших музыкальных учебных заведениях страны и мира.

Пандемия коронавирусной инфекции внесла коррективы 
во все сферы жизни общества, в том числе и в деятельность бла-
готворительных организаций. Мы проанализировали музы-
кально-просветительские мероприятия большого количества 
благотворительных фондов, проектов, инициатив и, опираясь 
на принципы классификации музыкально-просветительской 
деятельности, выявленные Е.Н. Яковлевой [8], сгруппирова-
ли их по определенным критериям, в частности, по жанрам, 
связи с медиапространством, социально-экономическому ста-
тусу, аудитории и тематике. Наиболее интересные, на наш 
взгляд, мероприятия 2020 года представлены в табл. 1.

В период всеобщей самоизоляции учреждения культуры 
музыкальные коллективы приняли новые вызовы и возмож-
ности в сфере музыкального просвещения. Можно сделать 
вывод о богатой палитре форм музыкально-просветительских 
мероприятий благотворительной направленности, востребо-
ванности данных просветительских инициатив.

Изучив исторические аспекты музыкально-просветитель-
ской деятельности, обучающиеся МБОУ «Гимназия № 28» 
города Казани с 2015 года осуществляют работу в данном на-
правлении. Так, проведены благотворительные музыкально-
просветительские лектории для воспитанников «Детского 
сада № 255», пациентов республиканского реабилитацион-
ного центра «Здравушка», жителей пансионата «Домашний 
уют» в поселке Самосырово и т. д. Необходимо отметить, что 
благотворительный творческий проект «Музыка для всех» 
получил высокую оценку экспертов на городском конкурсе 
социально значимых проектов и добровольческих акций «До-
брый город» (Казань, 2019). А в 2020 году — диплом Гран-при 
в номинации «Самый креативный» международного детского 
конкурса «Школьный патент — шаг в будущее» (Ассоциация 
центров поддержки технологий и инноваций при поддержке 
Фонда Президентских грантов, Санкт-Петербург, 2020).
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Таким образом, музыкально-просветительская деятель-
ность направлена на распространение знаний о музыке среди 
широкой аудитории, повышение общего уровня культуры, 
развитие художественного вкуса, интереса к музыкальному 
искусству. Одной из характерных особенностей музыкально-
го просвещения граждан в России является благотворитель-
ный компонент.

Список литературы

 1. Адищев В.И. Музыкальное просвещение в российских институтах бла-
городных девиц (конец XIX — начало ХХ века) // Музыковедение. — 
2007. — № 3. — С. 57–59.

 2. Выготских И.К. История развития благотворительности в России 
в советский и постсоветский периоды: (историографический очерк) // 
Вестник Удмуртского университета. Серия История и филология. — 
2014. — Вып. 1. — С. 137–145.

 3. Горобец С.В. Концерты А. Зилоти в культуре Санкт-Петербурга // Об-
щество. Среда. Развитие. — 2013. — № 3. — С. 164–167.

 4. Дорошенко С.И. Диалог столицы и провинции в истории отечественно-
го музыкального образования. — Владимир, 2012. — 171 с.

 5. Новоселова О.П. Музыкальная жизнь Восточной Сибири второй поло-
вины XIX в. К постановке проблемы. — Новосибирск, 1989. — 44 c.

 6. Просветительство как форма освоения музыкального наследия: про-
шлое, настоящее, будущее: Материалы международной научно-прак-
тической конференции. — Курск: Изд-во Курск. гос. ун-та, 2011. — 
323 с.

 7. Пузыревский А.И. Методические заметки по преподаванию пения в на-
родных школах: учебное пособие для учителей церковно-приходских 
школ. — М., 1892. — 65 с.

 8. Яковлева Е.Н. Принципы классификации музыкально- просветитель-
ской деятельности // Политематический сетевой электронный науч-
ный журнал КубГАУ. — 2016. — № 03. [Электронный ресурс]. — Ре-
жим доступа: http://ej.kubagro.ru /2016/03/pdf/85 (дата обращения: 
10.11.2021).



70

Юй Шэнлинь

ПОЛИКУЛЬТУРНАЯ НАПРАВЛЕННОСТЬ  
СОВРЕМЕННОГО МУЗЫКАЛЬНОГО ОБРАЗОВАНИЯ

Аннотация. В статье автором рассмотрены современные аспекты поликуль-
турной направленности музыкального образования. Даётся характери-
стика концептуальным основам межкультурного взаимодействия в об-
разовании. Формулируются перспективы последующих исследований 
в данном направлении.
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Abstract. In the article, the author examines the modern aspects of the 
multicultural orientation of music education. The characteristic is given 
to the conceptual foundations of intercultural interaction in education. 
Prospects for further research in this direction are formulated.
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Текущие процессы глобализации, вызванные экономи-
ческими и миграционными процессами, порожденными во-
йнами и конфликтами, привели, с одной стороны, к фор-
мулированию требований к интегрированному обществу, 
управляемому диалогом культур и осознанию необходимости 
признавать разнообразие и особенности, но, с другой стороны, 
имеет место сопротивление таким требованиям в форме ре-
активации и усиления национализма, религиозной нетерпи-
мости, ксенофобии и расизма. Как отмечает И.Л. Киселева, 
концепция поликультурного образования, в которой акцент 
делается на межкультурном общении и приобретении меж-
культурных (кросс-культурных) компетенций, возникла как 
раз из попытки примирить и гармонизировать эти противо-
положные тенденции и, таким образом, обеспечить совмест-
ную жизнь этнических, национальных и религиозных общин 
в поликультурном контексте [2, с. 204].

Принято считать, что музыка сама по себе имеет универ-
сальное измерение, объединяющее людей. С ростом мигра-
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ции и глобализации музыка часто описывается как «дви-
жущаяся» или «путешествующая» по разным культурам 
и находящаяся под влиянием новых тенденций. Музыка как 
разнообразная человеческая практика играет центральную 
роль в формировании культурной и личностной идентично-
сти.

Идея межкультурных связей, уходящая корнями в ком-
муникацию и взаимопонимание представителей этнических 
и расовых групп, теперь сочетается с концепцией разнообра-
зия, в которую включены все типы множественной идентич-
ности, например:

 — пол;
 — религия;
 — возраст;
 — физические характеристики;
 — способности;
 — профессиональная принадлежность.

В 1983 году Ирмгард Меркт сформулировала первую кон-
цепцию поликультурного музыкального образования приме-
нительно к школьным классам, в которых должен происхо-
дить равноправный музыкальный диалог между учениками 
разного происхождения. Эта концепция была критически 
воспринята приверженцами традиционных уроков музыки, 
которые понимали музыкальное образование как принятие 
канона ценностей «классической» музыки.

В 1990-е годы концепция межкультурного взаимодей-
ствия в музыкальном образовании была дополнена и подвер-
глась критике за счет тезисов о транскультурном музыкаль-
ном образовании. Как отмечает И. Чэнь, актуализировалась 
проблематика нацеленности межкультурного музыкального 
образования на всех обучающихся (с миграционным фоном 
и без него) [8, с. 161].

Две основные концепции мультикультурализма в му-
зыкальном образовании сохранились в течение последних 
тридцати лет. Как отмечает М.А. Джамалханова, первая 
концепция касается выбора этнической народной музыки, 
вторая — поликультурного музыкального образования. Оба 
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подхода подчеркивают важность изучения разнообразной 
музыки, но вторая концепция указывает на значимость обу-
чения мировой музыке с использованием незападного подхо-
да. В рамках данной концепции подчёркивается, что музыку 
необходимо понимать в соответствии со значениями и цен-
ностями, которые проявляются в реальном создании и про-
слушивании музыки в конкретных культурных контекстах. 
Сторонники первой концепции указывают на другую цель, 
подчеркивая важность сохранения актуальности поликуль-
турного музыкального образования для учащихся в классе 
с использованием любых необходимых средств [1, с. 81].

В современных условиях поликультурная направленность 
музыкального образования требует разработки принципов, 
которые должны ориентировать любую жизнеспособную про-
грамму музыкального образования. Так, И.С. Кобозева в ка-
честве этих принципов формулирует следующие.

1. В мире существует много разных и одинаково действен-
ных музыкальных систем.

2. Вся музыка существует в своем культурном контексте.
3. Музыкальное образование должно отражать много-

культурный характер музыки.
4. Учитывая, что население России представляет много 

различных культур, музыкальное образование должно 
также отражать разнообразную музыку [3, с. 45].

Для того, чтобы устранить некоторые недостатки и труд-
ности в обучении музыке другой культуры, целесообразно 
обращение к области этномузыкологии. Сфера этномузыко-
логии имеет возможности для внесения вклада в поликуль-
турное и разнообразное образование. В педагогике начали 
сочетать дисциплины этномузыкологии и музыкального об-
разования, привнося некоторые полевые исследования и це-
лостный взгляд из этномузыкологии в педагогическую прак-
тику музыкального образования.

В рамках этномузыкологии изучается музыка в рамках 
всей музыкальной системы, включая песни, музыкальные 
инструменты и музыкальные произведения, а также людей 
и культуру, которые представляет музыка. Кроме того, срав-
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нивается то, что типично для культуры, а также то, что явля-
ется личным, своеобразным и исключительным для компози-
тора или исполнителя.

Этномузыкология, в основе своей, исследует взаимосвязь 
между музыкой и культурой. В данной связи М.Н. Ребенок 
указывает на то, что этномузыкологом Аланом Мерриамом 
была разработана «трехсторонняя модель», с помощью кото-
рой можно понять сложные взаимодействия между:

 — концепцией;
 — поведением;
 — звуком [7, с. 113].

Данная модель является весьма значимым методологиче-
ским инструментом, отражающим поликультурную направ-
ленность современного музыкального образования.

Развитие поликультурного музыкального образования 
можно рассматривать как движение от применения этноцен-
трических стандартов в оценке мировой музыки к уважению 
и осознанию культурных различий. В то же время, по спра-
ведливому замечанию Л.В. Кузнецовой, учителя музыки не 
должны оставаться равнодушными к своему собственному 
культурному наследию, поскольку им следует понимать, что 
их представления и отношение к музыке, как правило, име-
ют культурные корни. Однако это утверждение не исключает 
осознания относительности собственного опыта и его «куль-
турного происхождения». С образовательной точки зрения, 
всегда стоит задаться вопросом, насколько инклюзивным яв-
ляется собственный взгляд на музыку [4, с. 7].

Как нам представляется, обладание кросс-культурным 
опытом в рамках современного музыкального образования 
крайне необходимо, учитывая, что взаимодействие на гло-
бальном уровне усилилось и стало обычным явлением. На-
пример, в Европейском союзе государства столкнулись с куль-
турным разнообразием с появлением иммигрантов, беженцев 
и растущим перемещением людей в контексте европейского 
общества. Точно так же Россия переживает культурное раз-
нообразие в контексте рас, этнической принадлежности, язы-
ка, религии, искусства. Это указывает на то, что образование, 
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в том числе, и музыкальное, предлагающее учёт межкультур-
ных ценностей, должно быть модернизировано.

Способность учителей к межкультурному взаимодей-
ствию отражается на том, как они реагируют и видят своих 
учеников, их сильные и слабые стороны. Развитие межкуль-
турной компетенции учителей направлено на предоставление 
возможностей для размышлений о том, как обучать учащих-
ся в различных культурных ситуациях и какие материалы 
должны усвоить учащиеся, чтобы сделать их культурно от-
ветственными в обществе.

Кроме того, учебный процесс в классе должен помогать 
учащимся развиваться равноправно. Как отмечают Г.К. Па-
ринова, М.Н. Ребенок, межкультурное образование направ-
лено на предотвращение расовых и кросс-культурных кон-
фликтов. Оно не только способствует социальной гармонии, 
но и содействует мирному сосуществованию всех культурных 
традиций. Это способствует повышению зрелости в отноше-
нии межкультурного поведения между представителями 
большинства и меньшинств [5, с. 255].

Как отмечают В.В. Путиловская, В.Я. Семенов, поликуль-
турное движение в музыкальном образовании сосредоточено, 
в основном, на музыкальных стилях и исполнительских прак-
тиках различных культур, а не на культуре самих учащихся. 
Ученики должны познать как можно больше музыкальных 
культур, чтобы затем они могли проводить сравнения и по-
нимать различные стили музыкального выражения ценно-
стей людей мира [6, с. 64]. И.С. Кобозева не согласна с этим 
динамическим подходом. Она считает, что знакомство с чрез-
мерно большим количеством музыкальных произведений ме-
шает учащимся осмысленно и досконально сосредоточиться 
на конкретных изучаемых ими музыкальных культурах [3, 
с. 45]. Значит, диалог в пространстве педагогики и психоло-
гии музыкального образования по проблемам поликультур-
ного образования будет продолжаться.

В современной практике музыкального образования иссле-
дователи выступают с критикой повсеместного присутствия 
так называемого «подхода супермаркета» или «музыкально-
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го туризма», при котором учащимся предоставляется лишь 
небольшая выборка из разных культур. Данные исследова-
тели утверждают, что подобный подход может существенно 
ограничить культурное понимание и вызвать у обучающих-
ся предубеждения в отношении обучения или способствовать 
формированию стереотипных либо негативных представле-
ний о других культурах [7, с. 113].

По мере того, как школы становятся более этнически 
разнообразными, этот сдвиг в фокусе отражает более ши-
рокие стимулы относительно необходимости разработки 
«межкультурной учебной программы», охватывающей раз-
нообразие музыкальных культур, в основе этого выступает 
ценность культурного разнообразия, социальная справедли-
вость и равенство, продвижение учебной программы, в ко-
торой культурные обычаи всех этнических групп одинаково 
ценятся.

Музыкальное образование должно уделять больше внима-
ния опыту, потребностям и интересам самих учеников в кон-
тексте межкультурного взаимодействия. Нам представляет-
ся крайне важным, чтобы эти перспективы были приняты во 
внимание, поскольку музыка занимает привилегированное 
положение в формировании культурной идентичности.

Практика поликультурного музыкального образования 
ориентирована на разнообразие «музыкальных миров», в ко-
торых учащиеся «перемещаются» или могли бы «двигать-
ся» сегодня, если бы им были предложены соответствующие 
возможности. При этом речь идёт о сочетании музыкальной 
практики с рефлексией и информацией, когда преследуют-
ся цели повышения осведомленности и самобытности, но не 
предусматривается явно интегративных целей. Поликуль-
турная направленность современного музыкального образо-
вания отражает использование разных моделей и методов, 
в том числе, из других дисциплин: она:

 — «тематизирует» музыку мира («культура-открытие»);
 — основана на модели антирасистского воспитания в духе 
мира;

 — способствует музыкальной терпимости и разнообразию;
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 — дает обучающимся возможность для самостоятельной 
работы над своей музыкой и музыкой других общно-
стей людей [4, с. 6].

Таким образом, следует учитывать основные принципы 
межкультурного диалога при разработке поликультурно-
го обучения, что в данном контексте означает предложение 
и поощрение множества вариантов самовыражения в музыке. 
Важно видеть культурно разнородные общества как динамич-
ные и постоянно меняющиеся. Это означает, что образование 
учителей музыки, отражающее современное общество, так-
же должно быть динамичным и изменчивым. Как нам пред-
ставляется, последующей проработке подлежит вопрос, ка-
сающийся того, воспроизводит ли музыкальное образование 
единообразный или разнообразный набор художественных 
и профессиональных навыков, или оно побуждает учащихся 
развивать более широкое отношение к музыке на основе ин-
клюзивного, критического и поликультурного подхода.
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Г.А. Гвоздевская

ПРАКТИКУМ МУЗЫКАЛЬНОГО ТВОРЧЕСТВА  
В КУРСЕ ПОДГОТОВКИ БУДУЩИХ УЧИТЕЛЕЙ МУЗЫКИ

Аннотация. В статье приводится содержательная характеристика тема-
тических модулей и варианты практических заданий авторской про-
граммы практикума музыкального творчества, разработанной для 
преподавания данного предмета в Западночешском университете сту-
дентам, получающим специализацию преподавателей музыки обще-
образовательных школ. Курс ориентирован на погружение в традиции 
музицирования, имевшие место в истории европейских и восточных 
стран, знакомство с методиками развития творческой активности, раз-
работанными в системах общего и профессионального музыкального 
образования, развитие умения комбинировать и развивать освоенные 
методы в процессе выполнения творческих практических заданий. 
Концептуальные идеи статьи могут быть использованы также в прак-
тике подготовки музыкантов-педагогов различного профиля на уровне 
музыкальных училищ и вузов.

Ключевые слова: музыкальное творчество, импровизация, Шульверк, ин-
струменты К. Орфа, японский метод shouga, индийский метод konnakol, 
телесная перкуссия, музыкограмма.

Abstract. The article provides a meaningful description of thematic modules 
and options for practical assignments of the author’s program of the musical 
creativity workshop, written for teaching this subject at the University 
of West Bohemia to students receiving specialization as teachers of music 
in secondary schools. The course is focused on immersion in the traditions 
of music making that took place in the history of European and Eastern 
countries, acquaintance with the methods of developing creative activity 
developed in the systems of general and professional music education, 
developing the ability to combine and develop mastered methods in the 
process of performing creative practical tasks. The conceptual ideas of the 
article can also be used in the practice of training musicians — teachers 
ofvarious profiles at the level of music schools and universities.

Keywords: musical creativity, improvisation, Schulwerk, K. Orf’s instruments, 
Japanese shouga method, Indian konnakol method, body percussion, 
musicogram.
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Программа практикума музыкального творчества, о кото-
рой пойдет речь в настоящей статье, была разработана авто-
ром для преподавания данного предмета в Западночешском 
университете г. Плзень. Курс ориентирован на студентов, 
получающих специализацию учителя музыки общеобразова-
тельных школ. Однако владение алгоритмами развития твор-
ческой активности на сегодняшний день является актуальной 
проблемой музыкального образования в целом. Полагаем, что 
концептуальные идеи статьи могут быть использованы так-
же в практике подготовки музыкантов-педагогов различного 
профиля на уровне музыкальных училищ и вузов.

Тематические модули практикума ориентированы на по-
гружение в традиции музицирования, имевшие место в исто-
рии европейских и восточных стран, знакомство с методи-
ками развития творческой активности, разработанными 
в системах общего и профессионального музыкального обра-
зования, развитие умения комбинировать и развивать осво-
енные методы в процессе выполнения творческих практиче-
ских заданий.

Далее приводим содержательную характеристику курса.

Модуль 1. Модальная импровизация, виды бурдона

В данном модуле студенты знакомятся с бурдонным скла-
дом музыки, представленным в профессиональной традиции 
азиатских народов (выдержанный бурдон в индийской тра-
диционной музыке, репетитивный в турецкой, киргизской 
и др.), в традициях византийской церковной музыки, средне-
векового церковного пения католиков, в европейской класси-
ческой, современной музыке, практически осваивают 4 вида 
бурдона в пентатонике на черных, затем на белых клавишах 
фортепиано по алгоритму, представленному на видеоуроках 
ладовой импровизации педагога, композитора В. Каневско-
го [2]. Далее ставится задача импровизации в бурдонном сти-
ле на металлофонах, ксилофонах, шумовых инструментах 
К. Орфа. Виды импровизационной активности: импровиза-
ция на заданный ритм, мотив, бурдонное сопровождение ме-
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лодии, исполняемой на восточном традиционном инструмен-
те, к примеру, на японской флейте сякухачи, озвучивание 
видеофильма, картины, сказки и др.

Модуль 2. Синкретизм в музыке

Знакомство с древнегреческими и древневосточными ми-
фами о происхождении музыки (пифагорейской концепци-
ей «гармонии сфер», теорией «соответствия музыкальных 
тонов, планет, созвездий и элементов природы в эстетиче-
ском сознании древнего и средневекового Китая и Индии» [3, 
с. 16–17], с современными проявлениями синкретизма в ис-
кусстве, идеями синтеза звука-слова-движения; выполнение 
практических заданий с включением спонтанной импровиза-
ционной активности при игре на ударных, шумовых инстру-
ментах с элементами пантомимического танца, речитаций.

Модуль 3. Шульверк Карла Орфа

Единство движения, танца и речи в методике элементарно-
го музицирования К. Орфа как наследование и развитие древ-
них концепций синкретизма искусств, ритмики Э.Ж. Даль-
кроза.

Знакомство с традициями музицирования, которые вдох-
новляли К. Орфа на создание Шульверка — индонезийский 
оркестр гамелан, европейские глокеншпили и др.

Практическое освоение инструментов К. Орфа по алгорит-
му Шульверка, где музыкальная композиция является от-
правной точкой самовыражения в импровизации.

Изучение вариантов аранжировки произведений разных 
национальных традиций для ансамбля инструментов К. Орфа 
(композиций, представленных в «Музыке для детей» К. Орфа 
и Гунильд Кетман [15], а также современных аранжировок, 
к примеру, африканской народной песни «Obwisana», мекси-
канской народной песни «La bamba», «He is a Pirate» К. Ба-
дельта — темы из кинофильма «Пираты Карибского моря» 
и др.), практическое освоение композиций на инструментах 
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К. Орфа, презентации вариантов аранжировки студентов, вы-
ступление их в роли Орф-педагогов, дирижеров орфовского 
оркестра.

Разработка сценариев занятий с предполагаемой группой 
детей с речитацией, прохлопыванием ритма, озвучиванием 
на орфовских инструментах стихов, сочинением музыкально-
го сопровождения сказок по алгоритму методики Шульверк.

Модуль 4. Телесная перкуссия

Телесная перкуссия в национальных музыкальных тради-
циях древности.

Творчество бразильского ансамбля Barbatuques — осно-
воположника направления телесной перкуссии на современ-
ном этапе, коллективов Stomp, Mayumana, развивающих 
данное направление в русле древних традиций синтеза пер-
куссии, танца, театра. Tворчество современных музыкан-
тов-перкуссионистов: Р. Филза [9; 17], А. Триш, А. Остапен-
ко [1] и др.

Практическое освоение базовых элементов телесной пер-
куссии, вариантов перкуссии, доступной для детей младшего 
и старшего возраста использованием методик Э. Токсоя [20], 
А. Горбунова [4] и других педагогов, у которых на каналах 
«Ютуб» представлены видеозаписи занятий с детьми, вебина-
ры, рассчитанные на разную возрастную категорию обучаю-
щихся. Освоение телесной перкуссии, исполняемой при зву-
чании классической музыки (к примеру, «Турецкого рондо» 
В.А. Моцарта [12], «Кан-кана» Ж. Оффенбаха [16], «Немец-
кого танца № 9 оп. 13» Л.В. Бетховена [6] по методическим 
пособиям и видеозаписям занятий Р. Филза.

Модуль 5. Ритмоблоки с телесной перкусcией  
как самостоятельный вид музыкально-игровой активности

Демонстрация детских игр, конкурсов с использованием 
различных вариантов перкуссии на определенный ритм в че-
тырехдольном размере.
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Практическое освоение нескольких ритмоблоков, вклю-
чающих удары по столу, по телу, хлопки, щелчки с помощью 
обучающих видео, исполнение в малых группах [21; 18].

Исполнение освоенных ритмоблоков при звучании клас-
сической музыки (к примеру, «Хабанеры» из оперы «Кар-
мен» Ж. Бизе, «Венгерского танца номер 2» И. Брамса, «Ита-
льянской польки» С.В. Рахманинова), джазовой музыки, 
национальных песен. Выполнение студентами в малых груп-
пах заданий по коллективной презентации своих вариантов 
импровизаций на основе освоенных ритмов при условии са-
мостоятельного выбора музыкальных произведений разных 
жанров.

Модуль 6. Методы манипуляции с предметами  
в современной музыкальной педагогике

Практическое освоение вариантов имитации ритма с ис-
пользованием цветной бумаги, сочетания телесной перкус-
сии и манипулирования предметами (стаканами, палочками 
и др.) по учебным видеоматериалам занятий педагогов Марии 
Йозе Санчес Парры [5], Николы Масон [14], Валентины Лоте-
ро Мерины [8] и др. на национальном музыкальном материа-
ле разных стран. Презентация студентами в парах и в малых 
группах своих вариантов имитационных ритмов при самосто-
ятельном выборе музыки (с условием формы периода с повто-
ряющимися фразами).

Проведение игр, развивающих чувство ритма, внимание, 
координацию движений по алгоритму, разработанному ки-
тайскими педагогами на музыкальном материале китайской 
народной песни «Cukcou» («Кукушка»).

Приводим описание примера игровой музыкальной дея-
тельности. Перед участниками игры ставится четыре емкости, 
под звучащую музыку один участник игры кладет в емкость 
один или несколько предметов, либо оставляет ее пустой, ме-
стоположение и количество предметов быстро меняется, вто-
рой участник должен хлопать или ударять по столу (при виде 
заранее оговоренного предмета) определенное количество раз 
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в зависимости от количества предметов в емкости. Предмета-
ми могут быть детские игрушки, фрукты, овощи и т. д. [23]. 
Более усложненный вариант предполагает вместо предметов 
включение палочек, изображающих восьмые или четвертные 
ноты, при этом второй участник играет визуально заданный 
ими ритм на шумовом музыкальном инструменте, быстрая 
смена ритмических задач предполагает быстроту реакции 
обоих участников [17].

В качестве итогового задания студентам предлагается при-
думать свои варианты аналогичных игр на музыкальном ма-
териале национальных песен.

Модуль 7. Восточные традиционные  
системы музыкального творчества

Знакомство с принципами японской традиционной нота-
ции для различных инструментов (иероглифическая цифро-
вая запись для тринадцатиструнной цитры кото, слоговая 
запись тонов, графические символы, демонстрирующие тра-
ектории микротоновых вибраций каждого отдельно взятого 
звука бамбуковой флейты сякухачи). Практическое освоение 
алгоритма разучивания музыкальных композиций по тради-
ционному японскому методу shouga, предполагающему про-
певание партитуры с помощью слоговых обозначений звуков 
пентатонного лада (ro, tsu, re, chi, ro) при одновременном вы-
делении метрической пульсации ударами по коленям пооче-
редно правой и левой рукой.

Выполнение творческих заданий по сочинению музыкаль-
ных композиций в японском стиле с использованием ранее 
освоенных элементов традиционной записи партитур, вклю-
чая каллиграфическую запись кистью черной тушью, в кото-
рой отражена «жизнь» отдельно взятого звука, его рождение 
и угасание.

Знакомство с индийским методом ритмического языка 
konnakol — речитаций на определённые слоги в ритме при ос-
воении традиционных инструментов в индийской системе об-
учения. Konnakol — слоговая речитация ритмоблоков при од-
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новременном выделении метрической пульсации хлопками, 
ударами по коленям, щелчками, особый вид исполнительско-
го искусства Южной Индии, метод обучения игре на традици-
онных индийских инструментах [10; 13; 22]. Сравнительный 
анализ данного метода с идеями освоения ритма с помощью 
закрепления за длительностями определенных слогов, пред-
ставленных в методике З. Кодая [19] (ta — для четвертных 
длительностей, ti — для восьмых, tiri — для шестнадцатых, 
too — половинных).

Рис. 1. Традиционная партитура произведения «Sokkan» 
для японской флейты сякухачи

Введение речитаций и телесной перкуссии konnakol в ор-
ганизацию импровизационной активности (к примеру, один 
студент речитацией в стиле konnakol задаёт ритм, другой им-
провизирует в нём на инструменте, в следующем варианте 
речитация включается с одновременной инструментальной 
импровизацией).
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Выполнение творческих заданий по сочинению музыкаль-
ных композиций в стиле индийской традиционной музыки 
с использований речитаций по принципу konnakol.

Модуль 8. Активное слушание музыки.  
Метод музыкограммы Д. Вуйтака

Сравнительный анализ музыкограмм, составленных 
по методу Д. Вуйтака с идеями графических символов тради-
ционных японских партитур для флейты сякухачи.

 

Рис. 2. Музыкограмма «Турецкого марша» В.А. Моцарта  
(фотография с веб-урока проф. Джавиера Наварро [11]).

Изучение принципов составления музыкограмм — визу-
ального представления музыкальных событий, своеобразных 
«карт слуха» состоящих из последовательности графических 
символов, в которых чередуются знаки метрической пуль-
сации (к примеру, точки при повторяющихся звуках, «оста-
новках» в мотивах, зигзаги при четком ритмическом рисунке 
с равноценными долями), условной траектории мелодического 
движения (волнистые, овальные и др. линии) с соблюдением 
правила одинаковых символов при повторяющихся мотивах.
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Выполнение студентами практических заданий по со-
ставлению музыкограмм для организации активного слу-
шания музыкальных произведений разных жанров, вклю-
чая национальные песни, презентация фрагмента занятия 
с группой с включением «карт слуха» и моторики при их 
«чтении». 
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Аннотация. В данной статье рассматривается сущностная и содержатель-
ная характеристика психофизической саморегуляции, которая высту-
пает как интегральное качество личности в единстве сознательного, 
волевого, интеллектуального и эмоционального процесса, благодаря 
которым многофункциональность саморегулирования протекает в по-
стоянных и устойчивых взаимосвязах.

Ключевые слова: саморегуляция, психофизический процесс, музыкант-ис-
полнитель, вокалист эстрады.

Abstract. This article examines the essential and meaningful characteristics 
of psychophysical self-regulation, which acts as an integral quality 
of the personality in the unity of the conscious, volitional, intellectual 
and emotional process, due to which the multifunctionality of self-
regulation proceeds in constant and stable interconnections.

Keywords: self-regulation, psychophysical process, musician-performer, stage 
vocalist.

Свободный и непринужденный характер личностных 
устремлений, способностей, их беспрепятственное и без-
граничное развитие в любых сферах общественного бытия, 
в том числе и в творческом труде всегда считалось высшей 
целью духовных потребностей человека. В этом контексте та-
кое сущностное понятие, как полноценная самореализация 
и взаимосвязанные с ней саморегуляция и самоактуализа-
ция личности выступают в качестве важнейшего условия её 
социокультурного становления и развития. Саморегуляция, 
будучи одним из движущих стимулов профессиональной де-
ятельности музыканта-исполнителя, несёт в себе как произ-
вольное, так и целенаправленное изменение отдельных пси-
хофизических функций и психического состояния в целом за 
счёт заложенной в ней особой внутренней активности выпол-
няемых им творческих действий.
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Вместе с тем отметим, что сама конкретно-поисковая раз-
работка проблемы саморегуляции до сих пор не получила 
своего должного освещения в научной литературе, где наблю-
дается явный «разброс» идей и подходов к рассмотрению дан-
ного явления. В целом можно выделить три направления, по 
которым проводятся исследования относительно саморегуля-
ции индивида:

 — саморегуляция психических процессов и состояний 
(Л.П. Гримак, А.А. Ершов, Я.И. Зак, А.В. Петровский 
и др.);

 — саморегуляция деятельности (К.А. Абульханова-Слав-
ская, А.Г. Асмолов, О.А. Конопкин, Г.П. Щедровиц-
кий и др.);

 — саморегуляция поведения (Н.Н. Ярушкин, Б.В. Зей-
гарник, Д.Н. Узнадзе, В.А. Ядов и др.).

При этом само понятие «саморегуляция» (от лат. 
regulare — приводить в порядок, налаживать) характеризу-
ется как целесообразное и соответствующее изменяющимся 
условиям установление равновесия между средой и организ-
мом  [2]. Саморегулирование же в большей степени опреде-
ляет способность личности к определённой коррекции вза-
имосвязей самосознания и подсознания, с одной стороны, 
а с другой — возможности «вариативной самореализации 
в индивидуально-значимой деятельности» [3, с. 120].

Мы со своей стороны склонны рассматривать процессы 
саморегуляции и саморегулирования в качестве синонимов, 
определяя последнее как высший уровень саморегуляции, 
что, в свою очередь, позволяет личности осуществлять по-
зитивную самореализацию, саморазвитие и самовоспитание 
деятельности музыканта-исполнителя. Не случайно, в ра-
ботах Б. Ананьева, А. Бодалева, И. Кона, В. Крутецкого, 
В. Мерлина и др. настойчиво прослеживается мысль о том, 
что в основе динамики продвижения личности от управления 
к самоуправлению и от регулирования к саморегулированию 
заложено противоречие между «я» реальном и «я» идеаль-
ном, выявляемом средствами социального и профессиональ-
ного самовыражения.
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Имея комплексный характер, саморегулирование высту-
пает как интегральное качество вокалиста эстрады, позволя-
ющее ему осуществлять целенаправленный отбор, а также 
активизировать взаимодействие необходимых знаний и уме-
ний, с сопутствующими анализом, контролем и оценкой ре-
зультатов профессиональных действий. Установлено, что 
в процессе саморегулирования осознанно и последовательно 
налаживается соответствие между характером сценической 
ситуации и требованиями, которые она выдвигает. Инте-
гральные же свойства саморегулирования обусловлены, пре-
жде всего, наличием единства сознательной, волевой, ин-
теллектуальной и эмоциональной саморегуляции. Иными 
словами, многофункциональный процесс саморегулирования 
протекает в постоянных и устойчивых взаимосвязях между 
эмоциями, волей и интеллектом.

Музыкальное исполнительство, как известно, представ-
ляет собой многопрофильный и сложноорганизованный тип 
творческой деятельности, в условиях которой концертные 
выступления на сцене нередко оборачиваются сильней-
шим стрессом для её участников, не владеющих искусством 
адаптации к ситуации публичного оценивания. В своё вре-
мя на эту примечательную особенность указывал К.С. Ста-
ниславский: «Публичные выступления обоюдоострый нож. 
Они могут одинаково принести как пользу, так и вред. При-
чём, шансы последнего превышают, и вот по какой причине. 
Публичные выступления обладают свойством закреплять, 
фиксировать то, что происходит на сцене и внутри самого 
артиста. Всякое действие или переживание, проделанное 
с творческим или иным волнением, вызываемым присут-
ствием толпы, запечатлевается в эмоциональной памяти 
сильнее, чем в обычной, репетиционной или в домашней об-
становке. Поэтому как ошибки, так и удачи, совершенные 
на сцене в обстановке спектакля, закрепляются прочнее 
на публике» [4, с. 286].

Следует учитывать и то, что в своей профессиональной 
практике каждый исполнитель — вокалист эстрады посто-
янно сталкивается с различными ситуациями, требующими 
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от него проявлений такого необходимого качества личности, 
как психофизическая устойчивость, то есть способность к бы-
строму реагированию в выборе оптимальной программы соб-
ственных действий. Приведём, в частности, высказывание 
П.М. Якобсона о том, что «на основе эмоционального откли-
ка на что-либо вначале возникает действенное чувство, а за-
тем уже — поступок. В результате повтора одной и той же 
ситуации аналогичные переживания «закрепляются», созда-
вая определённую психологическую установку, устойчивую 
психофизическую реакцию на конкретные художественные 
явления. На этом эмоциональном фоне, собственно говоря, 
и образуется способность к саморегуляции психофизических 
состояний как имманентных свойств личности» [6, с. 80].

Таков общий знаменатель целостного постижения ис-
кусства во всем его многообразии и в триединстве основных 
участников художественного процесса — автора, исполните-
ля и слушателя, где в качестве ведущего компонента высту-
пает психофизический настрой — неиссякаемый источник 
для полноценного вхождения музыканта в мир гармонии 
и красоты. Важно то, что умение гибко и свободно владеть 
динамикой своих психофизических состояний берёт своё, на-
чало не только из особенностей темперамента и возрастных 
характеристик творческой личности, но и, прежде всего, 
от способов её жизнедеятельности. В этом плане вокально-
эстрадные исполнители, как и все люди искусства, не только 
демонстрируют на деле их частую импульсивность и чрезмер-
ное «погружение» в мир собственных переживаний и пред-
ставлений, но и в то же время выражают гораздо большую 
предрасположенность к разумной саморегуляции и бережно-
му расходованию их творческой энергии в сравнении с пред-
ставителями других гуманитарных профессий.

Становится очевидно, что психофизическая саморегуля-
ция — это гибко организованный механизм, управляющий 
всевозможными способами и приемами сценической деятель-
ности, мобилизующий «скрытые» и явные резервы творческо-
го самовыражения исполнителя эстрадной музыки, его про-
фессиональный статус в успешном продвижении к вершинам 
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артистического мастерства. В основе качества детерминанты 
результативного процесса выступает безмерная увлечённость 
специалиста искусством, открытие для себя прекрасного, 
возвышенного, всего того, что несёт в себе художественное 
творение, когда креативность воспринимается не иначе, как 
совокупность всех психофизических процессов, свойств и со-
стояний личности.

В научных изысканиях по данной проблеме исследова-
тели не обошли вниманием и специфические проявления 
сценического волнения у вокалиста эстрады, где им, в част-
ности, адресован социально-структурный анализ, осущест-
влённый А.Л. Готсдинером [1]. Ученый представил широкой 
общественности ценную информацию о предконцертных со-
стояниях артистов, обозначив пять последовательных фаз 
сценической ситуации: длительное предконцертное, а затем 
непосредственное предконцертное состояние; очень краткий 
промежуток между объявлением и началом выступления; 
начало самого исполнения и, наконец, состояние после кон-
церта.

Исследователь отмечает: «Музыкальная практика пока-
зывает, что изучение предконцертного состояния очень важ-
но для диагностики, так как довольно отчётливо проявляются 
симптомы волнения, свойственные для данного исполнителя. 
Оно важно тем, что в нём накапливаются и суммируются все 
неприятные переживания, которые рефлекторно закрепля-
ются. Может оказаться, что само концертное выступление 
проходит удачно. Но перед каждым исполнением всплывают 
неприятные ощущения прошлого предконцертного самочув-
ствия, которое оказывается более сильным, и угнетающее его 
действие подавляет положительные эмоции — и снова вы-
зывают неприятные и болезненные переживания. Разорвать 
этот порочный круг удаётся после нескольких удачных вы-
ступлений» [1, с. 184]. По свидетельству исследователя, сце-
ническое волнение у музыкантов во многом зависит от свойств 
их нервной системы, так как степень индивидуальных разли-
чий в субъективных переживаниях и внешних проявлениях 
эстрадного волнения достаточно высока.
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Как известно, чувственный фон регулирует психофизиче-
скую активность вокалиста эстрады через соответствующие 
общеэмоциональные состояния, влияя на характер протека-
ния всех психофизиологических процессов. Поэтому неуди-
вительно, что отличительным свойством именно психофи-
зической саморегуляции творческой личности становится её 
интегрированная направленность. Благодаря эмоциям, пере-
живания и т. п. духовная сфера музыканта оказывается более 
приспособленной к окружающим условиям, в силу возмож-
ности скорого реагирования на них с помощью определённого 
психофизического настроя.

Не случайно о функциональной роли психофизической 
саморегуляции в музыкальном исполнительстве неоднократ-
но высказывался Б.М. Теплов, настойчиво указывающий на 
то, что одну из важнейших личностных черт специалиста со-
ставляет его умение эмоционально «погружаться» в содер-
жание художественного замысла и, в соответствии с этим, 
регулировать все свои внутренние резервы. Подобные состо-
яния учёный именовал вдохновением, ознаменованным твор-
ческим подъемом в достижении продуктивных результатов, 
предельной собранностью всего исполнительского аппарата. 
Вдохновение описывается знаменитым психологом как не-
кое радостное состояние души, которое зачастую невозможно 
предугадать, а тем более спровоцировать искусственным пу-
тём. Сам же момент озарения, интуиции, «взрыва» творче-
ской энергии, по свидетельству Б.М. Теплова, иногда дости-
гает такой интенсивности, что порой не осознается и самим 
музыкантом — исполнителем, так как он уже не управляет-
ся его рассудком. Случается, что даже самые плодотворные 
результаты такого «всплеска» психофизических состояний 
оказываются неожиданными для самого артиста [5].

Из всего этого следует, что характерной особенностью пси-
хофизической саморегуляции вокалиста эстрады является 
осознанное переключение его внимания на успешную реали-
зацию художественно-образного замысла произведения. На-
правленность на его адекватное воплощение оказывает непо-
средственное влияние на психофизическое состояние артиста 
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во время публичного выступления. Выстраивая «линию» 
своего сценического поведения и соответствующую ему само-
регуляцию, он так или иначе не обходится без предваритель-
ного прогнозирования результатов своего исполнительского 
процесса. Музыканту, как саморазвивающейся личности, 
с этой целью необходимо всячески избегать мыслей о возмож-
ной неудаче, переключая своё внимание на «выигрышные» 
стороны предлагаемой им художественной интерпретации.

Психофизическая саморегуляция выступает мощным 
стимулом действенности художественно-исполнительского 
процесса, определяемого профессиональным отношением во-
калиста эстрады к своим сценическим состояниям и ориенти-
рованного на достижение наивысших творческих результатов 
в ходе реализации накопленного им духовно- практического 
опыта.
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МОДЕЛЬ АДАПТИВНОГО ОБУЧЕНИЯ ВОКАЛУ ДЕТЕЙ В КИТАЕ  
НА ОСНОВЕ МЕЖДИСЦИПЛИНАРНЫХ ДОСТИЖЕНИЙ 

РОССИЙСКОЙ НАУКИ

Аннотация. В статье излагаются результаты научно-практического иссле-
дования возможностей адаптации классического русского методиче-
ского опыта обучения академическому вокалу для внедрения в систему 
дополнительного музыкального образования Китая с учетом специфи-
ки организации вокальной подготовки китайских детей (этнокультур-
ной и возрастной специфики китайских обучающихся).

Ключевые слова: музыкальное образование, китайские дети дошкольного 
и младшего школьного возраста, академический вокал, обучение пе-
нию, русская вокальная школа, вокальные принципы М.И. Глинки, 
этнокультурная и возрастная специфика китайских обучающихся, во-
кально-логопедическая методика.

Abstract. The article presents the results of a scientific and practical study 
of the possibilities of adapting the classical Russian methodological 
experience of academic vocal teaching for introduction into the system of 
additional musical education in China, taking into account the specifics of 
the organization of Chinese children’ vocal training (ethnocultural and age 
specifics of Chinese students).

Keywords: musical education, Chinese children of preschool and primary school 
age, academic vocal, singing training, Russian vocal school, M.I. Glinka’s 
vocal principles, ethnocultural and age specifics of Chinese students, vocal 
and speech therapy methodology.

Национальная политика Китайской Народной Республи-
ки в сферах образования, культуры, искусства, здравоохра-
нения, досуга, труда, экономического развития и междуна-
родных отношений в последние десятилетия кардинально 
преобразовывается с учетом открывающихся перед страной 
перспектив интеграции в мировое экономическое и социаль-
но-культурное пространство, «что требует знаний о культуре 
партнеров» [5, с. 151]. В связи с этим все общественные ин-
ституты, представители всех перечисленных отраслей и сфер 
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жизнедеятельности китайского общества обратили свое вни-
мание на проблему соотнесения национальных традиций ре-
ализации основных социально-культурных практик и соот-
ветствующих им аналогичных процессов, явлений, традиций 
в мировом пространстве. На педагогическом уровне это необ-
ходимо для взаимодействия с представителями иностранных 
образовательных систем. Подобное взаимодействие обеспечи-
вает прогресс на всех уровнях — социокультурном, техноло-
гическом, экономическом, политическом.

Отмеченные тенденции отражаются на мировоззренче-
ских идеях, научно-методологических принципах, которые 
ложатся в основу всех формирующихся новых или трансфор-
мирующихся классических национальных образовательных 
систем, методик, школ. Они определяют как пафос всего об-
разовательного процесса в охвате многих лет подготовки, так 
и идейное содержание авторских систем и методов каждого 
педагога.

В контексте сказанного становится понятно, что педагогам 
сегодня приходится пересматривать личный методический 
опыт и разрабатывать новые методики, технологии, учебные 
курсы, являющиеся инновационными для национальной 
педагогики, для того чтобы в будущем представлять своих 
успешных учеников на мировой площадке профессионально-
го взаимодействия в области искусства, культуры и образова-
ния.

Сказанное в полной мере относится к процессу обучения 
китайских детей классическому вокалу в русле европейских 
национальных традиций, признанных классическими.

Обучение академическому вокалу очень перспективно 
для китайских исполнителей в социальном плане. Музыкант, 
владеющий академической вокальной техникой, будет вос-
требован в различных сферах искусства, культуры и образо-
вания.

Сегодня не составляет сложности для китайского педаго-
га по вокалу найти и перевести на китайский язык наиболее 
популярные европейские методики обучения вокалу, тради-
ционные дидактические материалы — вокализы, упражне-
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ния, художественные произведения, и начать преподавание 
по данным материалам для своих китайских учеников.

Однако основная проблема, с которой сразу же сталкива-
ется китайский преподаватель вокала, заключается в том, 
что начинающие китайские вокалисты, во-первых, испыты-
вают трудности при восприятии сложной, чуждой их есте-
ственному музыкальному мышлению европейской вокаль-
ной музыки, такой, например, как арии из опер или романсы, 
а во-вторых, еще большие трудности испытывают при разу-
чивании текстов европейских вокальных произведений.

Как известно, «вокальное искусство существовало и раз-
вивалось уже в те времена, когда сама голосовая функция еще 
практически не изучалась» [3, с. 163]. Однако обучение клас-
сическому вокалу в Европе уже имеет давние, многовековые 
традиции. Изначально зародившись в Италии, академиче-
ское пение получило педагогическое обобщение, обоснование 
и объяснение в работах первых оперных певцов и педагогов 
Дж. Каччини, П. Този, Дж. Манчини, Фр. Ламперти и др.

Первым успешным опытом адаптации итальянского во-
кально-педагогического опыта с учетом этнокультурных 
традиций и особенностей являются достижения русских пе-
дагогов академического вокала XIX века — М.И. Глинки 
и А.Е. Варламова. Благодаря их усилиям русская вокальная 
школа получила возможность сформироваться как отдельное 
мощное педагогическое и методическое направление и заслу-
жить в дальнейшем мировое признание и славу.

Сегодня о принципах, методах и приемах академическо-
го вокального обучения в традициях русской школы можно 
узнать из трудов Е.И. Алмазова, Д.Л. Аспелунда, В.А. Бага-
дурова, О.В. Далецкого, Л.Б. Дмитриева, В.В. Емельянова, 
Ф.Ф. Заседателева, Д.Е. Огороднова. Вопросы развития дет-
ского голоса рассматриваются в научных трудах Ю.Б. Алие-
ва, В.Л. Живова, Е.М. Малининой, В.П. Морозова, В.С. По-
пова, Г.А. Струве, Г.П. Стуловой.

Проблемам и перспективам развития профессионального 
пения и вокального обучения в Китае посвящены недавние 
исследования китайских ученых: Ян Бо о развитии в Китае 
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традиций бельканто, Лу Хуачжао, Цзян Шанжун и Яо Вэй — 
о вокальном обучении студентов — будущих педагогов.

Однако об эффективных методах, приемах и средствах об-
учения китайских детей, особенно младших возрастных ка-
тегорий — дошкольного и младшего школьного возраста — 
академическому вокалу на основе русскоязычного материала 
невозможно найти исчерпывающих научно-методических ис-
точников ни на русском, ни на китайском языках.

Проблемам развития и коррекции речевого аппарата 
детей, их произношения на русском языке посвящены де-
сятки современных российских научных исследований, 
методических пособий и практических разработок для пе-
дагогов, психологов, логопедов и родителей. Подобные ма-
териалы не предназначены для использования при обучении 
иностранных вокалистов пению на русском языке, однако, 
как показала экспериментальная практика, они могут быть 
использованы в исследовательской, методической и практи-
ческой педагогической работе после анализа и соответствую-
щей адаптации.

Как известно, «в каждой школе существуют определен-
ные ценности, традиции, исполнительские приемы, бережно 
передаваемые из поколения в поколение» [1, с. 2]. В процессе 
анализа принципов русской вокальной школы, в частности 
вокально-педагогического опыта М.И. Глинки, в контексте 
этнокультурной и возрастной специфики обучения китай-
ских детей, был обобщен русский классический и современ-
ный передовой российский теоретико-методический опыт 
вокального обучения, адаптация которого обеспечила успеш-
ную разработку на его основе структуры и содержания на-
чальной вокальной подготовки детей дошкольного и младше-
го школьного возраста в Китае.

В ходе научно-практического исследования мы убеди-
лись, что обучение академическому вокалу китайских де-
тей дошкольного и младшего школьного возраста на основе 
российских традиций и на русскоязычном художественном 
материале предполагает обязательную преемственность 
принципов русской вокальной школы М.И. Глинки (концен-
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трического метода; идеи кантилены, требующей, чтобы «со-
знание <…> в момент исполнения было обращено на содер-
жательно-смысловую, то есть интонационную составляющую 
музыки» [2, с. 66]; учета индивидуальных исполнительских 
возможностей, гармоничного развития дыхательной, артику-
ляционной и дикционной голосовой системы, строгого лими-
тирования физических, психических, эмоциональных и ин-
теллектуальных нагрузок в рамках одного занятия).

При этом реализация данных принципов должна осущест-
вляться в контексте этнокультурной и возрастной специфики 
китайских обучающихся, то есть с учетом трудностей воспри-
ятия русской музыки, кардинально отличающейся от наци-
ональной китайской, а также трудностей исполнения песен 
на русском языке и возрастной специфики высшей нервной 
деятельности.

С учетом всех вышеперечисленных факторов и условий 
нами была разработана и успешно апробирована модель 
адаптивного обучения вокалу детей дошкольного и младше-
го школьного возраста, которая на теоретико-методологиче-
ском уровне отражает принципы русской вокальной школы, 
на программно-методическом уровне — российские традиции 
музыкального воспитания и вокального обучения детей до-
школьного и младшего школьного возраста и авторские во-
кально-логопедические методики развития речи и коррекции 
произношения у детей, которые учитывают закономерности 
функционирования нейросвязей и влияния «нейростимулов 
(например, изменений в нервной системе, вызванных эмоци-
ональным возбуждением)» [6, с. 188]. Подобные «процессы 
сближения, взаимодействия, слияния наук, их методологи-
ческого аппарата, методов исследования, технологического 
инструментария естественны в контексте исторического эво-
люционного развития социальных систем» [4, с. 68].

Внедрение авторской модели адаптивного обучения вока-
лу детей дошкольного и младшего школьного возраста в обра-
зовательный процесс китайских детских музыкальных школ 
и детских школ искусств позволит качественно дополнить 
традиционное содержание программ вокального обучения, 
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расширить спектр образовательных и творческих возможно-
стей обучающихся-вокалистов.
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К ВОПРОСУ О МУЗЫКАЛЬНО-РИТМИЧЕСКОМ ВОСПИТАНИИ 
ЭСТРАДНО-ДЖАЗОВОГО ВОКАЛИСТА

Аннотация. В статье рассмотрены вопросы введения в учебные планы эстрад-
но-джазового профиля дисциплины по ритмике, которая погружает сту-
дентов в сложную многоуровневую систему ритма в джазе. Рассмотре-
ны понятия «музыкальный ритм», «джазовая ритмика», «воспитание 
чувства ритма», «музыкально-ритмическое воспитание». Предложены 
техники воспитания ритмики для эстрадно-джазовых вокалистов, осно-
ванные на индийской традиции коннакола и бит-боксинга.

Ключевые слова: музыкально-ритмическое воспитание, джазовая ритми-
ка, основы стилистической ритмики, эстрадно-джазовый вокалист, ме-
тодика ритмического воспитания, коннакол, бит-бокс.

Abstract. The article discusses the issues of introducing rhythm discipline 
into the curriculum of the pop-jazz profile, which immerses students in 
a complex multi-level system of rhythm in jazz. The concepts of «musical 
rhythm», «jazz rhythm», «education of the sense of rhythm», «musical-
rhythmic education» are considered. Techniques of rhythmic education 
for pop-jazz vocalists, based on the Indian tradition of connacola and beat-
boxing, are proposed.

Keywords: musical and rhythmic education, jazz rhythm, basics of stylistic 
rhythm, pop-jazz vocalist, methodology of rhythmic education, connacol, 
beat-box.

Проблема воспитания музыкальной ритмики в современ-
ном эстрадно-джазовом образовании является актуальной 
и требует пересмотра образовательных программ в высших 
учебных заведениях. Это связано, прежде всего, с тем, что от-
личительной чертой джазовой музыки является разнообраз-
ная синкопированная ритмика, которая требует особого вни-
мания и времени в её освоении.

Изучив образовательные программы Российской акаде-
мии музыки имени Гнесиных1 и Института современного ис-

1 Российская академия музыки им. Гнесиных (г. Москва) — https://
gnesin-academy.ru/wp-content/documents/OPOP/bak/plan_53.03.01_
estrad_jazz_pen.pdf.



К ВОПРОСУ О МУЗЫКАЛЬНО-РИТМИЧЕСКОМ ВОСПИТАНИИ ЭСТРАДНО-ДЖАЗОВОГО ВОКАЛИСТА

102

кусства2, а также ссылаясь на опыт реализации программы 
«Музыкальное искусство эстрады» (профиль «Эстрадно-джа-
зовое пение») в Казанском государственном институте куль-
туры, мы наблюдаем, что основной упор исполнительской 
подготовки по профессиональному циклу делается на дис-
циплины: вокальной направленности («Эстрадно-джазо-
вый вокал», «Вокальный ансамбль», «Вокально-джазовая 
импровизация»), пластической направленности («Танец», 
«Сценическое движение», «Пластическое воспитание») и сце-
нической направленности («Подготовка концертных номе-
ров», «Постановка эстрадного номера», «Концертно-сцениче-
ская подготовка»). Изучение ритмики, как самостоятельного 
предмета в этих программах не предусмотрено, но не исклю-
чается. С данным модулем студенты «соприкасаются» на спе-
циальности («Эстрадно-джазовое пение» и «Вокально-джазо-
вая импровизация»). А поскольку круг задач в их изучении 
очень обширный, это не позволяет в полной мере подготовить 
вокалиста к сложной многоуровневой системе ритма в джазе 
и интеграции его в исполнительскую практику.

Существует и положительный опыт реализации программ 
высшего образования с акцентом на ритмическом воспита-
нии, и не только эстрадно-джазового профиля. Так, напри-
мер, в Московском государственном институте культуры3 
в учебном плане (в вариативной его части) введены дисципли-
ны «Ритмика в эстрадной музыке», «Ритмика в джазе».

Н.И. Ефремова в своих работах предлагает введение в учеб-
ный процесс дисциплины «Теория и методика музыкально-
ритмического воспитания» (опыт реализации образователь-
ной программы «Музыкально-инструментальное искусство» 
Магнитогорской государственной консерватории), которая 
должна включать в себя методологию, а также организаци-
онно-методическую и творческую работу преподавателя в 

2 Институт современного искусства (г. Москва) — http://isi-vuz.ru/
sveden/files/53.03.01_EDP_och_2021.pdf.

3 Московский государственный институт культуры (г. Москва) — http://
www.mgik.org/upload/iblock/72d/B-53.03.01-Estradno_dzhazovoe-
penie-2019g..pdf.
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этой области. Музыкально-ритмическое воспитание, считает 
автор, это междисциплинарная основа музыкального образо-
вания, а вопросы педагогики, связанные с воспитанием чув-
ства ритма, которые выпускаются из виду еще на ступенях 
начального и среднего звена, являются следствием недоста-
точной разработанности и осведомлённости педагогов [5–7].

Для того чтобы решить насущные вопросы музыкально-
ритмического воспитания со студентами КазГИКа, с 2021 года 
в учебный план введена дисциплина «Основы стилистиче-
ской ритмики», которая, по-нашему мнению, способна под-
готовить вокалистов к исполнению разножанровой музыки, 
учитывая их спецификационную основу и максимально по-
грузить в многоплановость полиритмичности джаза.

Рассмотрим основные понятия — «музыкальный ритм», 
«джазовая ритмика», помогающие уточнить представления 
о музыкально-ритмическом воспитании эстрадно-джазового 
вокалиста.

В работе Ван Гана ритм представлен выразительным 
средством, который отражает эмоциональное содержание 
и образно-поэтическую суть музыки, как «категория вре-
мяизмерительная, эмоционально-выразительная и худо-
жественно-смысловая» [3]. Автор предлагает приём моде-
лирования в работе над музыкальными произведениями 
(инструмент — фортепиано), голосовым и телесным способом. 
Голосовое моделирование — «просчитывание» музыкального 
ритма вслух голосом, как способ, отражающий метрическую 
структуру произведения, благодаря которому обучающийся 
способен разбираться в ритмической структуре музыки, мо-
жет соизмерять различные длительности и выявлять метри-
чески опорные ноты. Моделирование ритма в движении — 
пластика и движение в виде дирижёрского жеста, как способ 
эмоциональной реакции на развёртывание музыкальной 
мысли во времени [3].

Понимание ритма в музыке невозможно без других эле-
ментов музыкального текста — гармония, фактура, форма, 
тембр и т. д., за исключением ударных инструментов. Ритм 
в музыке выражается в виде длительностей (в узком смысле) 
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и частей формы (в широком). Музыкальный ритм характе-
ризуется важными элементами, такими как соизмеримость, 
повторность, организация и т. д., которые взаимосвязаны 
между собой.

По мнению К.Н. Толстошеевой и Н.Д. Лащенко, ритм 
понимается как центральный, основополагающий элемент 
музыки, который обуславливает закономерности в распре-
делении звуков во времени и является природным качеством 
человека [16].

М.В. Близниченко и И.Н. Острикова, рассматривая эво-
люцию музыкального ритма в исторической ретроспективе, 
сделали заключение, что в процессе онтогенеза его сущность 
изменилась и наполнилась новым содержанием. Современная 
интерпретация музыкального ритма «исходит из понимания 
ритма как закономерного расчленения временной последова-
тельности разделений на группы, объединяемых в организа-
цию различных длительностей звуков вокруг выделяющихся 
в том или ином соотношении раздражений, то есть акцен-
тов» [2, с. 31].

В последние время в различных науках всё чаще появ-
ляются работы, посвящённые вопросам музыкально-рит-
мического воспитания. Среди них: С. Ван [4], С.П. Клемен-
чук [8], К.С. Кокорева, Г.М. Расторгуев и О.Б. Ушакова [9; 
13], О.В. Короленко [10], А.А. Липатов [11; 12], Е.С. Сирот-
кин [14], Н.В. Толмачёва [15], Р. Чоу [17] и др.

Существуют различные версии понимания воспита-
ния чувства ритма. Например, Р. Чоу утверждает, что это 
«включение человека в пространственно-временные отно-
шения с биологическими ритмами природы, через которое 
происходит более глубокое понимание жизненных процессов 
и природных явлений, а также регуляция внутренней дея-
тельности организма и его взаимодействий с внешней средой» 
и предлагает создание ритмопластических образов на основе 
ритмических и танцевальных движений с использованием 
вербализуемых поэтических текстов, вокальной и инстру-
ментальной музыки [17, с. 287]. С.П. Клеменчук под музы-
кально-ритмическим воспитанием подразумевает изучение 
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теории и методики преподавания одноименного курса, ко-
торый развивает природную музыкальность, способствует 
формированию общей культуры, укреплению, профилактике 
и коррекции здоровья, а также способствует развитию лич-
ностных качеств (физических и интеллектуальных), основан-
ного на идеях выдающегося музыканта, учёного Э.Ж. Даль-
кроза (система музыкально-ритмического воспитания начала 
XX века) [8]. С. Ван понимает развитие музыкально-ритми-
ческого чувства, как «способность активно переживать (от-
ражать в движении) музыку и вследствие этого тонко чув-
ствовать эмоциональную выразительность временного хода 
музыкального движения», а результатом его развития яв-
ляются количественные (овладение ощущениями времени, 
пространства, точности мышечных усилий) и качественные 
(красота, выразительность, ритмичность движений) измене-
ния [4, с. 216].

Согласно данным представлениям о воспитании чувства 
ритма, попытаемся сформулировать и раскрыть суть понятия 
музыкально-ритмическое воспитание эстрадно-джазового во-
калиста.

Как известно, музыкальная эстрада и джаз в своей исто-
рической динамике образовали новые стили, направления 
и жанры музыки, в том числе и вокально исполняемой. Среди 
них мюзикл, рок, поп-культура, ритм-энд-блюз, соул, фанк, 
би-боп, R&B и т. д., отличающихся своими особенностя-
ми в музыкально-исполнительских и выразительных сред-
ствах. Каждый жанр — есть совокупность исполнительских 
традиций, заложенных его основателями, культивируемых 
на протяжении длительного времени другими музыкантами 
и обладающих характерными композиционными и стилисти-
ческими признаками, где практически всегда основную роль 
играет особенный ритм.

Музыкальный язык джазовой музыки выражается в спец-
ифике использования средств музыкально-исполнительской 
выразительности (ритм, гармония, фактура, интонационные 
особенности и т. д.). Постепенный эволюционный переход 
от простых ритмов к офф-битовой структуре (усиление сла-
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бых долей и ослабление сильных в такте) с дополнением син-
коп и акцентов делает ритм важнейшим компонентом джаза 
и подчёркивает уникальность и оригинальность этого жанра.

Понятие «джазовая ритмика» подразумевает особую 
ритм-исполнительскую манеру (свинг4), которая не поддаёт-
ся точной фиксации и усваивается музыкантами в результа-
те постоянного прослушивания джазовых композиций. Суть 
джазовой ритмики в её составляющих компонентах, которые 
направлены на «раскачивание» опорных долей метра5 и дис-
сонирующих с академической традицией.

В состав компонентов принято включать строгий темпо-
метр и форму (импульсивно строгий темп и строгая квадрат-
ность 8, 12, 16, 32-тактность), принцип ритмически трёхдоль-
ных пропорций (джазовая музыка пронизана триольностью, 
а нотируется двухдольно), синкопирование (установление 
регулярной пульсации, создание ритмического диссонанса) 
и полиритмию (наложение метрически однородных ритмиче-
ских структур на ведущий ритм-пульс, например трёхдоль-
ные группы длительностей на четырёхдольный бит) с полиме-
трией (одновременное или последовательное сочетание двух 
или более метров).

Длительность, как и высота звука (блюзовое интонирова-
ние6) в джазе и в некоторых эстрадных стилях в нотной фик-

4 Свинг — качание, размах. Одно из важнейших выразительных средств 
джаза в целом, связанное с комплексом приёмов и приобретающее раз-
личный характер в разных джазовых стилях. Заключается в наличии 
метроритмической пульсации, при которой возникают отклонения рит-
мики в различных пластах, фактуры от основных метрических долей 
граунд-бита. Средство создания напряжённости, внутренней конфликт-
ности (Овчинников Е. История джаза. — М.: Музыка, 1994. — С. 234).

5 Метр — рисунок равномерного чередования сильных и слабых долей 
или мера, определяющая величину ритмических построений вплоть 
до малых композиционных форм (например, периода). Существуют про-
стые метры (двухдольный или трёхдольный) и сложные метры (четы-
рёхдольный, шестидольный, девятидольный, двенадцатидольный).

6 Блюзовое интонирование — в афроамериканском фольклоре и джазе 
специфическое, в отличие от темперированного строя европейской му-
зыки, интонирование некоторых ступеней лада. Чаще всего III, VII и V 
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сации, компонент слабый, а сама по себе джазовая ритмика — 
явление сложное, состоящее из многообразия ритмических 
приёмов, и играет основную роль джазового музыкального 
языка и всех стилей музыкальной эстрады, а следовательно, 
требует особого подхода в постижении её специфики в работе 
профессионального музыканта-исполнителя.

Если говорить о джазовой музыке, изначально нотных 
записей практически не было. Единственным методом, ко-
торый позволял следующим поколениям музыкантов разви-
ваться, был метод съёма и подражания. То есть отсутствовал 
разработанный нотно-методический материал, позволяющий 
разобраться со сложным понятием джаза.

Исходя из особенностей понимания сложной ритмической 
организации в современных музыкальных стилях музыки 
(в особенности джаза) мы делаем выводы о необходимости 
организации специализированного курса обучения ритмике 
у эстрадно-джазовых вокалистов, лишённых зачастую на-
выка «инструментального мышления»7 и использующих об-
разное, основанное на способности пользоваться лишь музы-
кальными представлениями.

Рассмотрим две наиболее интересные техники, которые 
можно использовать на занятиях с эстрадно-джазовыми во-
калистами: коннакол и бит-бокс.

Е.С. Сироткин предлагает альтернативный метод разви-
тия чувства ритма, южноиндийскую традицию вокально-рит-
мической импровизации — коннакол. Основной идеей конна-
кола является голосовое слоговое подражание индийскому 

ступеней. Практика нотации подобного интонирования привела к тому, 
что блюзовый лад стали называть ладом с минорными терцией и низкой 
септимой. На самом деле блюзовое интонирование не предполагает точ-
ную темперацию. Блюзовое интонирование используется не только при 
исполнении блюзов, но и при исполнении джазовых стандартов.

7 Инструментальное мышление (предметное) — мышление, связанное 
с оперированием реальными звуковыми комплексами (Лобова Л.Г. 
Процессы музыкального мышления в исполнительской деятельности: 
информационный подход // Известия Саратовского университета. Се-
рия Философия. Психология. Педагогика, 2019. — Т. 19. — Вып. 3. — 
С. 314).
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барабану (табла). Традиция коннакола позволяет с лёгкостью 
просчитать сложные ритмические фигуры и мелкие длитель-
ности [14].

Этимологию коннакола рассматривал в своих работах 
А.А. Липатов «(konnakol, тамильский язык), которое произо-
шло из более северного языка — телугу, в котором «koni» оз-
начает «декламировать» или «произносить». Это слово было 
адаптировано в тамильском языке и соединилось со словом 
«kol», что означает «управлять». Таким образом, под конна-
колом понимают управление вокальной декламацией на вы-
соком художественном уровне» [11; 12].

В данной технике используются следующие слоги, равные 
четвертям в музыке:

1 = DА
2 = ТА-КА
3 = ТА-КI-ТА
4 = ТА-КА-DI-MI
5 = DA-DI-GI-NA-DUM; (2+3) (TA-KA) + (ТА-КI-ТА); (3+2) 

(ТА-КI-ТА) + (TA-KA)
6 (2+4) = (ТА-КА) + (ТА-КА-DI-MI); (4+2) (ТА-КА-DI-MI) 

+ (ТА-КА)
7 (3+4) = (TA-KI-TA) + (TA-KA-DI-MI); (4+3) (TA-KA-DI-

MI) + (TA-KI-TA)
8 (4+4) = (TA-KA-DI-MI) + (TA-KA-JU-NA)
9 (2+3+4) = (ТА-КА) + (TA-KI-TA) + (TA-KA-DI-MI)
10 (2+3+2+3) = (ТА-КА) + (TA-KI-TA) + (ТА-КА) + (DE-

NE-KA)
Для украшений и акцентов часто используются и допол-

нительные слоги, подобно звучанию барабанов табла, дхолак, 
мриданга. Восприятие ритмических рисунков, как своео-
бразного темпа мелодии, на основе слогов коннакола, стано-
вится удобным средством ритмической коммуникации, а для 
эстрадно-джазовых вокалистов способом музыкально-ритми-
ческого воспитания.

Используя метод коннакола на занятиях с эстрадно-джа-
зовыми вокалистами, мы получаем возможности изучения 
ритма, освоения ритмических рисунков любой сложности 
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через голосовые пропевания специальных слогов. Совершен-
ствуя чувство ритма через коннакол можно развить умения 
держаться ровного ритма, уверенно осваивать любые музы-
кальные размеры, работать в ансамбле с другими исполните-
лями, понимать ритмические нюансы любых музыкальных 
направлений.

Еще одним методом развития музыкальной ритмики яв-
ляется технология бит-боксинга, интересная нам с позиции 
имитации группы перкуссионных инструментов с помощью 
человеческого голоса.

В.К. Андреев даёт такое понимание термину «бит-бокс». 
«Битбоксинг (или битбокс) — это процесс имитации звуков и 
создания ритмических рисунков (иногда сопровождаемых ме-
лодией) при помощи артикуляционного аппарата. Битбоксинг 
считается одной из составляющих субкультуры хип-хоп (наря-
ду с рэпом, диджеингом, граффити и брейкдансом)» [1, с. 59].

Техника бит-бокса может быть представлена практически 
в любом музыкальном жанре музыки. В генезисе данной тех-
ники лежит африканская традиционная музыка и использо-
вание тела исполнителя в качестве музыкального инструмен-
та, вместо перкуссии (хлопки, топот, щелчки). Современное 
исполнение битбокса производится ртом, губами, языком 
и голосом.

Поскольку битбокс — это технология звукоподражания, 
имитирующая инструментальную музыку, исполнитель, ис-
пользующий её развивает не только голосовые данные и слух, 
главным достоинством техники является развитие чувства 
ритма и возможности наложений двух и более музыкальных 
инструментов, производящих потрясающий эффект на слу-
шателя.

Искусство создавать ритмы, звуковые эффекты или целые 
музыкальные произведения способом вокального моделиро-
вания — битбокс, занимательнейшая техника, способная за-
менить настоящий оркестр, с помощью лишь возможностей 
голосового аппарата исполнителя.

Включая данную технику в процесс музыкально-ритмиче-
ского воспитания эстрадно-джазового вокалиста, мы получа-
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ем: расширение границ возможностей использования голоса 
в современной музыке; ритмичность и музыкальность; разви-
тие дикционных и артикуляционных характеристик голоса; 
совершенствование импровизационного языка джазовой му-
зыки через связь со скэтом8; разнообразие методических тех-
ник в профессиональном арсенале.

Итак, музыкально-ритмическое воспитание эстрад-
но-джазового вокалиста — это специализированный курс 
учебных действий, включающий развитие и активизацию 
музыкального восприятия, исполнительства и творчества, 
основанный на музыкально-ритмической деятельности. Му-
зыкально-ритмическое воспитание включает овладение на-
выками ритмической грамотности и джазовой ритмики с по-
мощью двигательных и вокально-имитационных техник.

Музыкально-ритмические навыки подводят студентов 
к пониманию законов ритмического строения эстрадно-джа-
зовых произведений, учат разбираться в сложных построе-
ниях музыкальных жанров. Тренировка и совершенствова-
ние ритмики с помощью коннакола и бит-боксинга приводят 
к ритмической координации, свободе и выразительности, 
и помогают привить навыки инструментального мышле-
ния, которые помогут вокалистам чувствовать музыкальную 
ткань в измерительной, эмоционально-выразительной и ху-
дожественно-смысловой коммуникации.
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ИМИДЖ ЭСТРАДНОГО ИСПОЛНИТЕЛЯ

Аннотация. В статье рассматривается одна из актуальных проблем со-
временной эстрады. Формирование сценического имиджа эстрадного 
исполнителя — важнейший компонент для привлечения внимания 
аудитории. Деятельность артиста связана с общением и публичными 
выступлениями. В связи с этим необходима выработка методики фор-
мирования имиджа.

Ключевые слова: имидж, эстрада, исполнитель, выступление, термин, сце-
нический образ.

Abstract. The article discusses one of the pressing problems of modern stage. 
Formation of the stage image of the variety performer is the most important 
component to attract the attention of the audience. The artist’s activities 
are related to communication and public performances. In this regard, it is 
necessary to develop a methodology for formation of the image.

Keywords: image, stage, performer, performance, term, stage image.

Любой сценический образ должен быть ярким и индиви-
дуальным. В этом — залог успеха у публики. Для практику-
ющего артиста сегодня уже недостаточно хорошо петь. Время 
узкой специализации прошло. От современных певцов требу-
ется огромное количество знаний и умений. Грамотное испол-
нение музыкальных произведений — только один из состав-
ляющих аспектов. Поэтому вопрос профессиональной работы 
над созданием имиджа беспокоит и практиков, и теоретиков 
эстрадного искусства.

Имидж — это целенаправленно формируемый образ лю-
бого публичного деятеля — от артиста до политика, совокуп-
ность определенных свойств и характеристик: социальный 
портрет, качества, приписываемые рекламой, модой, пред-
рассудками и традициями.

Как показывает практика, имидж, связанный с модой, 
с предрассудками, с пропагандой, призван вызвать опреде-
ленную реакцию у аудитории. Понятие имидж включает 
в себя разные элементы. Выделим наиболее важные.
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1. Роль. Сюда входят принятые в обществе стереотипы по-
ведения, ожидаемая модель поведения, соответствую-
щая его положению и статусу.

2. Статусные символы: элементы, с помощью которых 
можно распознать положение и статус конкретного че-
ловека. Яркий показатель — одежда, в частности уни-
форма. Сюда относятся манеры, способ выражения раз-
ная атрибутика в виде значков, наград.

3. Статусная идентификация как способность опреде-
ления соответствия человека социальному статусу в его 
поведении [2, с. 2].

Каждому эстрадному певцу для того, чтобы сформировать 
свой сценический инвентарь, в обязательном порядке необ-
ходимо совершить определенные шаги. Они непосредственно 
связаны с исполняемым произведением [2, с. 3].

Внутренняя работа является первым этапом формирова-
ния образа. Это раскрытие образа исполнителя в произведе-
нии, то есть осмысление музыкального произведения с пози-
ции исполнителя. Здесь важны такие навыки и умения, как 
воображение, образное мышление, подкрепленное ощущени-
ями.

1. Имиджевый анализ образа. В данном случае подраз-
умевается выбор образа исполнителя, который будет 
близок аудитории и позволит наиболее органично ис-
полнить избранное произведение. Персонаж должен об-
ладать конкретными уникальными личностными каче-
ствами.

2. Имиджевая трансформация. По сути, это вживание ис-
полнителя в тот или иной образ.

Внешняя работа над образом предполагает также ряд эта-
пов.

1. Поиск уникального в образе персонажа. Обычно это 
связано с внешним видом: прической, костюмом, аксес-
суарами.

2. Ресурсное обеспечение имиджа. На данном этапе рабо-
тает режиссер. Его задача — выстроить сценическое 
действие, драматургию, подобрать декорацию, свет.
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3. Профессиональная индивидуализация. Этот процесс 
касается непосредственно исполнителя, его визуальной 
пластической выразительности. Эти умения помогут 
ему сложить свой имидж в определенный индивидуаль-
ный стиль.

4. Актуализация. Певец и его помощники должны найти 
определенный сценический образ. Очень важно запу-
скать ассоциативные и внутренние механизмы. В дан-
ном случае необходимо учитывать восприятие сцениче-
ского образа публикой.

Все эти этапы важно проработать, так как они способству-
ют обретению контакта исполнителя с публикой, повышению 
имиджевой коммуникации.

И последнее, на что стоит обратить внимание, — достиже-
ние внутренней свободы и полного раскрепощения.

Третий этап — управление имиджем. По сути, нужны ин-
формационные посредники между автором, исполнителем 
произведения и зрителем, — имиджевые агенты. И, соответ-
ственно, реклама, Интернет-ресурсы, средства массовой ин-
формации.

Для создания полноценного музыкального номера необ-
ходимы художник по свету, декоратор, звукорежиссер, веду-
щие концерта, которые также являются своего рода имидже-
выми агентами артиста. Одним из главных агентов является 
режиссер, который ставит эстрадный номер. Довольно часто 
в последнее время в качестве постановщика выступает непо-
средственно сам исполнитель.

Регулирование имиджевого пространства представляет 
собой связь между артистом и аудиторией. Речь идет об обще-
нии и коммуникации. Только так можно добиться того или 
иного эффекта. Причем зритель доверяет такому общению 
намного больше. Эмоциональная реакция на такую подачу 
значительно выше.

Сценический образ в исполнительском искусстве имеет 
множество трактовок, однако четкого определения данного 
термина до сих пор нет. Существуют исследования в области 
имиджа таких авторов, как В.М. Шепель [4], А.Ю. Пана-
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сюк [1], Г.Г. Почепцов [3] и др. Присутствует деление данного 
определения на две структурные части: узкопрофильные ка-
тегории (артистическое мастерство, хореография, вокальная 
методика и др.) и внешние, направленные на привлечение 
зрительского внимания, практики.

Имидж артиста может складываться на основе ярких ро-
лей, которыми он стал известен, либо на эмоциональных 
факторах аудитории, которая типизирует артиста как чело-
века с определенным складом характера. Ожидания публики 
в развитии имиджа крайне важны. Для большего эффекта ис-
полнитель непременно должен их оправдывать в начале свое-
го пути. В качестве примера можно привести Мерлин Монро, 
которая до конца своей жизни играла роль обворожительной, 
во многом наивной блондинки, что, конечно, присутствовало 
в ее характере и в обычной жизни. Однако резкая смена ли-
нии поведения также является излюбленным приемом зару-
бежных артистов.

Шарлиз Терон долгое время не выходила из образа роко-
вой блондинки, из-за которого и стала известна, сыграв мно-
гочисленные роли опасных и дерзких красавиц. Однако для 
того, чтобы аудитория и режиссеры перестали воспринимать 
ее подобным образом, в 2018 году резко поправилась и спе-
циально набрала 23 килограмма, чтобы сняться в комедии 
(жанр совершенно для нее не свойственный) под названием 
«Талли», где она сыграла многодетную мать. Фильм поразил 
и ее фанатов и множество критиков. Одна только резкая и не-
предсказуемая смена имиджа позволила актрисе набрать еще 
большую аудиторию и расширить предложения от режиссе-
ров. Также Шарлиз Терон получила Оскар за лучшую жен-
скую роль в этом фильме.

Таким образом, грамотно выстроенный и актуальный для 
аудитории сценический образ — залог успеха в карьере лю-
бого современного артиста. Понимание принципов формиро-
вания образов, механизмов воздействия на зрителя в аспекте 
вокального, хореографического и актерского видов искусств 
обеспечивает правильную и эффективную последователь-
ность действий в построении собственной творческой инди-
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видуальности. Изучая механизмы и принципы работы над 
сценическим образом, исполнитель успешно наращивает на-
выки работы на сцене, осознанно может выработать собствен-
ные приемы, отличающие его от множества других певцов 
и артистов.
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МЕТОДИЧЕСКИЙ И ПРАКТИЧЕСКИЙ ПОТЕНЦИАЛ  
ВОКАЛЬНЫХ УПРАЖНЕНИЙ

Аннотация. В статье раскрываются обучающие, формирующие, развиваю-
щие и оздоравливающие возможности метода применения вокальных 
упражнений в классе сольного пения. Анализируются вопросы их ин-
дивидуализации, теоретической, методической, вокально-техниче-
ской и вокально-исполнительской подготовки; методы формирования 
вокального слуха, а также не вокальные направления воздействия на 
организм. Раскрывается потенциал практического применения вокаль-
ных упражнений. Даются рекомендации по методике повышения эф-
фективности работы с данным музыкально-методическим материалом.

Ключевые слова: вокальные упражнения, распевки, влияние на организм, 
здоровьесберегающие технологии.

Abstract. In the article it reveals the method of solo vocal exercises that 
has teaching, formative, healthy effecting and stimulating effects. 
It analyzes the main issues about vocally-technical and vocally-performing 
preparation; musical ear building methods; non-vocal effects on the 
human’s body. It opens up the potential of practical application of vocal 
exercises in classrooms. Based on the analysis It provides recommendations 
for enhancing the work with this musically-methodological material.

Keywords: vocal exercises, vocal warm-ups, effects on the human’s body, 
healthy methods.

В методике вокального обучения вокальные упражнения 
определяются как основной музыкально-методический ма-
териал, направленный на формирование вокальных умений 
и навыков [5]. Работа с вокальными упражнениями (распев-
ками) проводится всеми педагогами без исключения на каж-
дом занятии при подготовке певцов любого исполнительского 
стиля — академического, народного, эстрадного.

Однако, анализ учебных задач, структуры и форм прак-
тического применения вокальных упражнений в классах 
сольного пения показал, что основной целью работы являет-
ся подготовка мышц к выполнению певческих заданий. Как 
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правило, каждый педагог использует в своей работе ограни-
ченный репертуар распевочного материала, который повто-
ряется из урока в урок и от учащегося к учащемуся. Подоб-
ная форма работы представляется не рациональной, так как 
спектр задач, которые возможно решать в ходе исполнения 
упражнений, достаточно широк и выходит за рамки мышеч-
ной разминки и вокального развития. Грамотный подбор 
музыкального материала и продуманные цели работы могут 
значительно повысить эффективность процесса формирова-
ния вокально-технического мастерства и без введения допол-
нительного учебного времени способствовать освоению теоре-
тических и методических знаний, развивать вокальный слух, 
эмоциональность, образность, исполнительскую культуру, 
в том числе на основе здоровьесберегающих технологий.

Для рассмотрения практического потенциала вокальных 
упражнений направления исследования были условно разде-
лены на следующие подразделы: 

1) дифференцированность вокальных упражнений; 
2) вокально-техническое развитие; 
3) вокально-исполнительское развитие; 
4) теоретическая и методическая подготовка, формирова-

ние вокального слуха; 
5) не вокальные задачи.
1. Дифференцированность вокальных упражнений. 

Принимая во внимание тот факт, что каждый голос инди-
видуален, используемые упражнения всегда должны быть 
дифференцированно направлены. При выборе вокальных 
упражнений необходимо учитывать природные данные, уро-
вень вокального развития, существующие недостатки голосо-
вой деятельности, цели и задачи запланированного занятия, 
а также физическое, физиологическое и психологическое со-
стояние ученика на конкретном уроке. М.И. Глинка сочинял 
распевочные упражнения (и этюды) для каждого ученика 
с учетом особенностей голоса [7]. На сегодняшний день пре-
подавателям доступен обширный методический материал, 
позволяющий составить индивидуально направленные ком-
плексы вокальных упражнений для каждого учащегося.
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2. Вокально-техническое развитие частично использу-
ется педагогами в распевочном разделе урока. Как правило, 
на вокальных упражнениях формируются умения исполнять 
staccato, legato, расширяется диапазон, проводится работа по 
развитию дыхательного и артикуляционного аппаратов и ре-
шаются дикционные задачи. Однако, даже самое поверхност-
ное знакомство с комплексами упражнений ведущих педаго-
гов вокала XIX–XX вв. позволяет констатировать, что данный 
набор технических задач более, чем не полный. Разнообразие 
упражнений охватывает практически все существующие во-
кально-технические умения, необходимые для качественной 
профессиональной деятельности. В «Школе пения» Г. Нис-
сен-Саломан приводятся вокальные упражнения на 2 голоса 
(можно применять для развития умений ансамблевого испол-
нения у солистов и для развития вокальной техники у арти-
стов хора) [8].

Обширный круг вокально-технических умений, развива-
ющихся в ходе работы на уроке, не предполагает использова-
ния неограниченного количества упражнений. Один и тот же 
мелодический рисунок можно применять для развития раз-
личных видов техники, видоизменяя его и ставя перед учени-
ком конкретные задачи. Например: ритмизация упражнения 
способствует установке рационального вокального дыхания 
и одновременно развивает чувство ритма, беглость голоса; 
исполнение упражнения в мажоре и миноре развивает ладо-
гармонические ощущения и т. д. Включение в распевочную 
часть урока наиболее проблемных музыкальных фраз из ре-
пертуарных произведений в качестве вокальных упражнений 
способствует выработке верных координаций для повышения 
уровня исполнения технически сложного отрывка и их авто-
матизации за значительно более короткий отрезок времени, 
что повышает стабильность вокального исполнения.

3. Вокально-исполнительское развитие, формирова-
ние эмоционально-образных умений и навыков традицион-
но проводится в ходе работы с вокализами и репертуарными 
произведениями. Однако, если для исполнения вокальных 
упражнений, наряду с техническими, ставить цели художе-
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ственно-исполнительской направленности, то данные навыки 
будут формироваться не на основе музыкального и стихотвор-
ного текста, а за счет сублимирования необходимых эмоций, 
подбора и применения вокально-технических приемов, соот-
ветствующих поставленной эмоционально-образной задаче. 
Это умение является основой выбора исполнительского плана 
вокального произведения.

4. Теоретическая и методическая подготовка, формиро-
вание вокального слуха. Работа с вокальными упражнениями 
должна проводиться с определенной целью, и результаты ис-
полнения — обязательно анализироваться и с точки зрения ка-
чества выполнения поставленных задач и с точки зрения при-
чин неудачи и способов их исправления. При данном подходе 
распевание становиться не только отработкой вокальной техни-
ки, но и формой приобретения теоретических и методических 
знаний, непосредственно связанных с конкретной ситуацией 
(связь теоретических знаний с практическим применением).

Если педагог ясно формулирует поставленные цели и де-
тально анализирует ошибки с объяснением их причин и спо-
собов исправления, то учащийся в ходе практической работы 
осваивает теоретический и методический материал, приобре-
тает методические умения и развивает вокальный слух. Полу-
ченные в такой форме знания усваиваются более эффективно, 
так как теоретическая информация воспринимается одновре-
менно с мышечной и слуховой и закрепляется не только ум-
ственно, но и сенсорно и ассоциативно.

5. Не вокальные задачи. Одной из значимых не вокаль-
ных задач, которая может быть решена в процессе работы 
с вокальными упражнениями — задача внедрения в учебный 
процесс здоровьесберегающих технологий. В этом аспекте по-
тенциал вокальных упражнений практически безграничен. 
Рассмотрение основных направлений влияния на организм 
их применения доказывает перспективность данного направ-
ления работы в классе сольного пения.

Во-первых, постановка корпуса, головы, уровень актив-
ности мышечной и нервной системы в процессе вокализации 
оказывают общеукрепляющее, развивающее воздействие на 
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все системы организма; способствуют выработке верной осан-
ки, что благотворно влияет на позвоночник; укрепляют и тре-
нируют внешние и внутренние мышцы, улучшают кровообра-
щение, повышают общий тонус организма и т. д. В процессе 
работы с вокальными упражнениями возможность контро-
лировать и корректировать постановку корпуса и мышечную 
деятельность значительно выше, чем в процессе исполнения 
репертуарных произведений по причине меньшего количе-
ства исполнительских и технических задач и концентрации 
внимания именно на выработке верных координаций.

Во-вторых, возможность целенаправленного развития 
дыхания также значительно выше, так как виды, формы, 
уровень активности, объем дыхания являются одной из тех-
нических задач, а не подчиняются требованиям исполне-
ния конкретного произведения, что увеличивает количество 
приемов, отрабатываемых в ходе урока. Подбор заданий мо-
жет осуществляться не только с учетом обучающих целей, 
но и быть направлен на оздоровление учащегося. Краткий об-
зор влияния вокального дыхания на организм показывает ши-
рокий спектр воздействия: активизация работы диафрагмы, 
активизация работы мышц грудной клетки, положительное 
влияние на работу сердца и др. [6]. Работа с упражнениями 
дает возможность произвольно управлять объемом, ритмом, 
активностью дыхания, в комплексе создает различные режи-
мы вдоха и выдоха и позволяет оказывать целенаправленное 
воздействие на отдельные органы.

В-третьих, резонансные явления, возникающие в процес-
се вокализации, влияют на состояние организма изнутри, 
что значительно повышает эффект от их воздействия. По-
следние исследования показывают, что каждый орган имеет 
свою частоту вибраций (МГц) мозг — 72–90, сердце — 67–70, 
легкие — 58–65, печень — 55–60, кости — 43 и т. д. Близкое 
расположение гортани к мозгу обуславливает интенсивность 
воздействия звука на головной мозг. Любые заболевания со-
провождаются изменением частоты вибраций, а возвращение 
органу его собственной частоты способствует нормализации 
его функционирования [2].
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Частотные характеристики музыкальных звуков пока-
зывают очень широкий частотный диапазон: «до» субкон-
троктавы 16,35 Гц — «до» третьей октавы 1046,52 Гц; «ля» 
субконтроктавы 27,50 Гц — «ля» третьей октавы 1760,00 Гц 
и т. д. [1]. Звук человеческого голоса состоит из основного 
тона и обертонов (колебаний более высоких частот) [9]. Влия-
ние звуков речи на человеческий организм было известно еще 
в Древние века: «А» — сердце, легкие; «И» — уши, глаза, 
нос, сердце и т. д. [3].

Таким образом, широкий диапазон звукочастотности, 
амплитуды, обертональности, тембральности человеческого 
голоса делает его практически универсальным волновым ис-
точником, а сочетание вокальных звуков с речевыми имеют 
огромное количество возможных комбинаций и, следователь-
но, практически неограниченные возможности воздействия 
на организм. При исполнении репертуарного произведения 
сочетание звуков и букв подчинено музыкальному и стихот-
ворному тексту. В процессе работы с вокальными упраж-
нениями необходимая комбинация может моделироваться 
с учетом поставленных целей и повторяться до достижения 
желаемого результата. Следовательно, в данном направлении 
вокальные упражнения являются более эффективным мате-
риалом, чем вокальные произведения.

Те же принципы влияния частоты звука на человеческий 
организм применимы и в аспекте их влияния на нервную си-
стему и психику человека. Пение считается эффективным 
средством снятия стрессов, блоков, фобий, депрессий, голов-
ных болей [4]. У человеческих чувств и эмоций, так же, как 
и у органов, есть собственная частота (в Гц): страх 0,2–2,2; 
любовь 50 и т. д. Существует и обратная связь: звуко-частот-
ные колебания способны вызывать определенные чувства 
и эмоции как реакцию нервной системы на волновой раз-
дражитель (в Гц): 10–14 — сосредоточение; 852 — интуиция 
и т. д. [10].

Основываясь на данных акустики в ходе работы с во-
кальными упражнениями можно вырабатывать навыки су-
блимации чувств и эмоций, необходимых для исполнения 



МЕТОДИЧЕСКИЙ И ПРАКТИЧЕСКИЙ ПОТЕНЦИАЛ ВОКАЛЬНЫХ УПРАЖНЕНИЙ

124

репертуарного произведения, а также корректировать психо-
логические состояния.

В-четвертых, в соответствии с законами распростране-
ния звука 80% звуковых волн при вокализации направлены 
внутрь организма и вызывают вибрацию органов. Являясь 
механическим процессом, вибрация может рассматриваться 
как внутренний массаж, направленность и интенсивность ко-
торого поддается регулированию за счет изменения частоты, 
амплитуды звука и степени активности организма. Щадящий 
массаж органов «изнутри» не только повышает их работоспо-
собность, но и может оказывать восстанавливающее терапев-
тическое действие. Механическое вибрационное воздействие 
на ткани и слизистую активизирует приток крови, способ-
ствует насыщению кислородом, ускоряет процесс очищения 
от продуктов жизнедеятельности. Кроме физиологических 
процессов происходит физическое укрепление внутренних 
мышц, они становятся более выносливыми и эластичными, 
что положительно влияет на повышение уровня вокального 
мастерства.

И последний аспект, рассматриваемый в рамках исследо-
вания не вокального практического потенциала вокальных 
упражнений, обусловлен спецификой вокального дыхания. 
Быстрый активный вдох с набором воздуха большего объема, 
чем в спокойном состоянии и медленный выдох обеспечивает 
на первом этапе (вдох) активное насыщение крови кислоро-
дом, а на втором (выдох) — снижение уровня кислорода и пе-
ренасыщение углекислым газом. Оба процесса оказывают по-
ложительное влияние на человеческий организм.

При полноценном кислородном обеспечении нормализу-
ется работа внутренних органов, активизируются процессы 
обмена веществ, вывода из организма шлаков и токсинов, 
регенерации; повышается работоспособность головного моз-
га; укрепляется иммунитет; нормализуется вес; замедляют-
ся процессы старения; нормализуется работа нервной систе-
мы; повышается эффективность лечения и профилактики 
болезней сердечно-сосудистой и дыхательной систем, мозга, 
мышц, конечностей, печени, эмфиземы. Углекислый газ уча-
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ствует в регулировании работы дыхательной и сердечно-сосу-
дистой системы, регулирует возбудимость нервной системы, 
влияет на биохимические реакции — активность ферментов 
и гормонов, поддерживает обмен веществ, способствует на-
сыщению организма кислородом и является раздражителем, 
активизирующим защитные силы организма [6]. В данном 
направлении работа с вокальными упражнениями являет-
ся более эффективной, так как режим вдоха и выдоха может 
быть выбран произвольно, вне зависимости от музыкальной 
и текстовой фразы.

Подводя итог можно сделать вывод.
1. Методический и практический потенциал вокальных 

упражнений в учебном процессе в классе сольного пе-
ния может быть раскрыт посредством изменения струк-
туры, форм, методов и целей работы.

2. Влияние процесса исполнения вокальных упражнений 
на человеческий организм подчинено акустическим 
и анатомическим законам и аналогично влиянию любо-
го вида пения.

3 Структура вокальных упражнений позволяет комбини-
ровать мелодический, ритмический, речевой материал 
с учетом поставленных задач, видоизменять его по мере 
достижения результатов.

4. Форма работы с вокальными упражнениями дает воз-
можность регулировать звукочастотность (за счет сме-
ны тональности и букв), корректировать составляющие 
(высоту, интенсивность, ритм, темп, виды дыхания 
и т. д.) и повторять упражнение до достижения желае-
мого результата.

При условии грамотного методического подхода к исполь-
зованию практического потенциала вокальных упражнений, 
составлении дифференцированного комплекса, имеющего 
конкретную педагогическую направленность, развивающего 
как техническую, так и исполнительскую составляющие во-
кальной деятельности, способствующего теоретической, ме-
тодической подготовке учащегося, развивающего вокальный 
слух и оказывающего терапевтическое воздействие на орга-
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низм поющего за тот же объем учебного времени, который 
обычно занимает на уроке распевание учащегося, возможно 
решать значительно более широкий круг образовательных, 
воспитательных, формирующих, развивающих задач и, одно-
временно, внедрять в образовательный процесс здоровьесбе-
регающие технологии.
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ВОЗМОЖНОСТИ ДОПОЛНИТЕЛЬНОГО  
МУЗЫКАЛЬНОГО ОБРАЗОВАНИЯ С ОБУЧАЮЩИМИСЯ  

В ОБЛАСТИ ВОКАЛЬНОГО ИСКУССТВА

Аннотация. В данной статье речь пойдет о возможностях дополнительного 
образования с обучающимися в области вокального искусства. Автор 
отмечает, что на сегодняшний день возможности дополнительного му-
зыкального образования велики, учреждения данного типа в большей 
степени, чем школа дают обучающимся право самостоятельно получать 
знания, умения и навыки, овладевать определенной деятельностью, ко-
торая в перспективе может стать их будущей профессией. Рассматрива-
ются возможности дополнительного музыкального образования, кото-
рые позволяют педагогу найти новые подходы к обучению, развитию и 
воспитанию обучающихся.

Ключевые слова. Дополнительное образование, педагогика, вокальное ис-
кусство, обучающийся, музыкальное образование.

Abstract. In this article, we will talk about the possibilities of additional 
education with students in vocal classes. The author notes that today 
the possibilities of additional musical education are great, institutions 
of this type to a greater extent than a school give students the right to 
independently acquire knowledge, skills and abilities, to master a certain 
activity, which in the future may become their future profession. The 
possibilities of additional music education are considered, which allow the 
teacher to find new approaches to teaching, development and education of 
students.

Keywords: additional education, pedagogy, vocal art, student, music education.

Дополнительное образование — сущностно-мотивирован-
ное образование, позволяющее обучающемуся приобрести 
устойчивую потребность в познании и творчестве, макси-
мально реализовать себя, самоопределиться профессиональ-
но и личностно. Многими исследователями дополнительное 
образование детей понимается как целенаправленный про-
цесс воспитания и обучения посредством реализации допол-
нительных образовательных программ [1].
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Целью дополнительного образования является всесторон-
нее удовлетворение образовательных потребностей человека 
в интеллектуальном, духовно-нравственном, физическом 
и (или) профессиональном совершенствовании и не сопрово-
ждается повышением уровня образования [3].

Специфика учреждения дополнительного образования за-
ключается в том, что обучающиеся имеют право выбора, ко-
торое соответствует их интересам, вкусам и потребностям. 
Учреждение дополнительного образования детей в большей 
степени, чем школа, дает обучающимся право самостоятельно 
получать знания, умения и навыки, овладевать определенной 
деятельностью, которая в перспективе может стать их буду-
щей профессией. Учреждения данного типа имеют широкий 
спектр дополнительных образовательных услуг различных 
направленностей: естественно-научная, социально-педагоги-
ческая, техническая, туристско-краеведческая, физкультур-
но-спортивная, художественно-эстетическая и др.

Одной из популярных среди обучающихся является худо-
жественно-эстетическая направленность, к которой относит-
ся дополнительное музыкальное образование.

Каковы же возможности дополнительного музыкального 
образования?

Возможность создания индивидуальной общеразвиваю-
щей дополнительной программы. В дополнительном образо-
вании педагог может создать свою совершенно оригинальную 
программу, включив в нее именно то, что на его взгляд будет 
для детей интересным, современным и привлекательным. 
При составлении необходимо опираться на методические ре-
комендации по разработке дополнительных общеразвиваю-
щих программ. Дополнительная общеразвивающая програм-
ма художественной направленности вокального отделения 
является важнейшим инструментом, позволяющим сформи-
ровать личность ребенка, определиться с его интересами, спо-
собностями, развивая их впоследствии, содействовать разви-
тию гармоничной личности.

Возможность социокультурного сотрудничества с други-
ми образовательными учреждениями и учреждениями сферы 
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культуры. Сотрудничество с учреждениями культуры, обра-
зования, вузами, социальными учреждениями, городскими 
парками и др. — это прекрасная возможность включения об-
учающихся в творческую деятельность. Сотрудничество по-
зволяет координировать планы работы, учитывать возможно-
сти учреждения дополнительного образования. Возможности 
для педагогов дополнительного образования художественной 
направленности в этой связи велики, например, обучающие-
ся вокального коллектива могут выступить на очередном ме-
роприятии того, или иного учреждения, развивая тем самым 
концертно-исполнительскую деятельность и получая практи-
ческий опыт.

Возможность интеграции внутри учреждения допол-
нительного образования. Возможности интеграции внутри 
учреждения дополнительного образования способствуют 
развитию личной мотивации и удовлетворению интересов об-
учающихся и педагогов. Благодаря интегрированному под-
ходу внутри учреждения, повышается педагогический по-
тенциал коллектива, который влияет на личностное развитие 
всех участников образовательного процесса.

Педагоги художественно-эстетического структурного под-
разделения могут создавать коллективные концертные номе-
ра, например педагог-вокалист выступает совместно с педаго-
гом-хореографом, или педагог-вокалист — с руководителем 
духового оркестра, и т. д., вариативность интеграции зависит 
от «сотворчества» педагогов внутри коллектива дополнитель-
ного образовательного учреждения. Интегративный подход 
заметно повышает качество и эффективность дополнительно-
го образования в целом, возможность сотрудничества являет-
ся оптимальным механизмом развития современного образо-
вательного пространства.

Возможность реализации лично-ориентированного под-
хода. Возможности специфики учреждения дополнитель-
ного образования позволяют наиболее полно и свободно ре-
ализовать личностно-ориентированный подход в развитии 
художественных способностей обучающихся. В сфере допол-
нительного образования существует большой плюс — отсут-
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ствие фиксированного срока завершения обучения. Начать 
обучаться можно практически на любом возрастном этапе, 
с учетом индивидуальных способностей, интересов, последо-
вательно переходя от одного уровня к другому.

В учреждении дополнительного образования обучаю-
щийся может осуществить реальный выбор индивидуаль-
ного пути развития. В этом случае занятия по интересам 
способствуют успешному обучению, которое определяется 
индивидуальными способностями обучающегося и не зависит 
от уровня его успеваемости при освоении обязательных учеб-
ных дисциплин в других учебных заведениях. Такая возмож-
ность позволяет увеличивать область реализации творческой 
активности, развития личностных качеств, способствует про-
явлению таких способностей, которые часто не востребованы 
основным образованием. Следует отметить, что в учреждении 
дополнительного образования создаются такие условия, в ко-
торых воспитанники перестают бояться неудач. Результатом 
обучения в дополнительном образовании может стать профо-
риентация — определение будущей профессии, либо увлече-
ние, хобби на всю жизнь.

Возможность использования различных форм педагогиче-
ской деятельности в сфере дополнительного музыкального 
образования. Формы организации образовательного процесса 
в вокальной студии могут быть разные, и зависят они от уров-
ня дополнительной общеразвивающей программы, возраст-
ной категории солиста или ансамбля, от вида деятельности, 
тематики, сложности, способности усвоения материала каж-
дым обучающимся. Основные формы работы: занятие, кон-
цертное выступление, репетиция, конкурсное выступление.

Возможности музыкального развития и обучения в до-
полнительном образовании велики, так как они позволяют 
педагогу найти новые подходы к обучению, развитию и вос-
питанию обучающихся. В учреждении дополнительного об-
разования могут создаваться педагогические условия для 
образования современного творческого человека, способного 
быть самостоятельным, свободно ориентироваться в сложном 
мире, умеющем добывать и применять информацию.
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РОЛЬ ПСИХОСОМАТИКИ  
В ФОРМИРОВАНИИ СВОБОДНОГО ВОКАЛЬНОГО ЗВУЧАНИЯ

Аннотация. В настоящее время подход к образованию с учетом психофи-
зических состояний ученика, приобретает все большую актуальность. 
Рассуждая о роли психосоматики в голосообразовании, автор статьи 
только намечает планируемую программу обучения вокальному искус-
ству, в чем и заключается новизна выдвинутых идей. Центральным мо-
ментом, рассматриваемым в статье, представляется наличие теснейшей 
связи между телесным и эмоциональным аспектами жизни каждого че-
ловека, что не может не отразиться на формировании звукоизвлечения. 
Освещение проблемы поиска свободного звучания певца, с точки зре-
ния психоэмоционального состояния, представляется началом нового 
этапа упорядочения знаний в этой области. Попытка выдвижения но-
вой гипотезы и ввод ранее не освещаемых критериев в вопросах синтеза 
вокального искусства и психосоматики являются основными задачами 
данной статьи.

 Работа написана для педагогов, ищущих новые пути подхода к раскры-
тию таланта своих учеников, а также для широкой аудитории людей, 
находящихся в поиске своего истинного звучания.

Ключевые слова: голосообразование, голос, вокал, обучение вокальному 
искусству, психосоматика, психоэмоциональный зажим, телесное на-
пряжение, расслабление.

Abstract. Currently, the approach to education, taking into account the 
psychophysical conditions of the student, is becoming increasingly 
relevant. Discussing the role of psychosomatics in voice formation, the 
author can only outline the planned program of vocal art training, which 
is the novelty of the ideas put forward. The central point considered 
in the article is the existence of a close connection between the bodily 
and emotional aspects of each person’s life, which cannot but affect the 
formation of sound production. The coverage of the problem of finding a 
singer’s free sound, from the point of view of the psycho-emotional state, 
seems to be the beginning of a new stage in the ordering of knowledge 
in this area. The attempt to put forward a new hypothesis and the 
introduction of previously unreported criteria in the synthesis of vocal art 
and psychosomatics are the main objectives of this article.
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 The work is written for teachers looking for new ways to approach the 
disclosure of the talent of their students, as well as for a wide audience of 
people who are in search of their true sound.

Keywords: voice formation, voice, vocals, vocal art training, psychosomatics, 
psychoemotional clamp, body tension, relaxation.

Голос — природный совершенный музыкальный инстру-
мент и, в то же время, обычное, постоянно используемое сред-
ство самовыражения в жизни каждого человека. Проявление 
своих чувств, эмоций, желаний, мыслей посредством голоса 
является для человека органичным, естественным процессом. 
Разнообразные проявления человека через голос дают нам 
представление о его эмоциональном состоянии. При воспро-
изведении каких-либо звуков голосовым аппаратом человека 
в теле активируются мышцы периферической и центральной 
нервной системы. Обширные психотерапевтические и воспи-
тательные возможности человеческого голоса были высоко 
отмечены еще такими мыслителями прошлого как Платон, 
Аристотель, Пифагор и Конфуций.

Психосоматика — направление в медицине и психоло-
гии, которое изучает, как чувства и переживания влияют 
на состояние физического тела и здоровья человека. Психо-
эмоциональное состояние, начав формироваться в раннем 
детстве, находится в постоянном изменении в течение жиз-
ни каждого взрослого человека. Понятие «психосоматиче-
ский» было впервые использовано в 1818 году немецким 
врачом Иоганном-Христианом Хайнротом. Но, только сто-
летие спустя этот термин стал общепринятым в медицин-
ской практике, в основном благодаря практикующим пси-
хологам.

Хотя психосоматика как наука довольно молода, подход 
к здоровью человека в таких древних странах как Индия, 
Китай, Греция, всегда опирался на принцип связи телесного 
и психического.

Несмотря на то, что сегодня, в обычной жизни, мы всё 
меньше обращаем внимание на своё телесное состояние, 
а иногда можем и вовсе не замечать собственного тела, все 
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процессы, происходящие внутри нас, оставляют свой след, 
накапливаются и формируют дальнейшее качество жизни.

Формирование степени зажатости той или иной части го-
лосового аппарата обусловлено многими факторами. Детям 
не разрешают кричать, громко говорить, в школе и детском 
саду внушается, что звучно себя вести неприлично, то есть 
плохо, ребенок испытывает страх, а, следовательно, стресс, 
нарушающий природную связь между корой головного моз-
га и голосообразующими мышцами; подвижных игр на све-
жем воздухе становится всё меньше, в связи с чем, выражать 
себя через голос естественным путём, становится всё труднее. 
С помощью напряжения современный человек научился сдер-
живать такие чувства как гнев, злоба, отчаянье ввиду того, 
что в обществе нужно вести себя «подобающим образом». Эти 
факторы формируют напряжение и зажимы в нижнечелюст-
ном суставе и шейном отделе позвоночника. Страх, безысход-
ность, и, как следствие, неосознанная задержка дыхания за-
жимают и спазмируют зону диафрагмы.

Правильная мышечная организация может присутство-
вать только в гармонично существующем, с точки зрения 
психосоматики, теле. Легкость, с которой человек пользу-
ется своим голосом, тесно связана со степенью комфорта его 
функционирования в обществе, а совершенство образа неотъ-
емлемо связано с голосовыми проявлениями личности. Когда 
педагог помогает ученику найти его внутреннюю свободу, его 
возможность пребывать в свободном пространстве, его живое 
поведение через освобождение собственного «я», в ученике 
постепенно организуется всё более свободное звучание.

На начальном этапе работы с каждым конкретным учени-
ком, независимо от уровня его вокальной подготовки, необ-
ходимо провести анализ состояния его личности, опираясь на 
основы психосоматики, помочь ученику самоосознать нали-
чие в его теле и сознании каких-либо противоречий, которые, 
так или иначе, оказывают влияние на проявление голосовых 
возможностей.

Лишнее напряжение в мышцах является главным препят-
ствием для любого сложно скоординированного мышечного 
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процесса, в том числе и голосообразования. При накаплива-
нии лишнего напряжения в теле формируются блоки, но при 
правильном подборе упражнений организм быстро восстанав-
ливает свои природные функции.

К настоящему времени разработаны и приобретают боль-
шую актуальность телесно-ориентированные методы и систе-
мы развития личности, которые ставят своей целью научить 
человека так называемому «неусилию» то есть вернуться 
к своему естественному природному состоянию так называ-
емого «минимально необходимого напряжения», чтобы тело 
при любом занятии действовало свободно и легко. Все по-
добные техники предпочитают естественные, расслабленные 
действия напряженным и стремятся уменьшить привычное 
напряжение в теле. Все подобные системы рассматривают 
тело и ум как единое целое, как непрекращающийся психо-
физический процесс, где изменения в одном звене, непремен-
но влияют на все остальные.

Укоренившееся в социуме мнение о том, что успешный 
творческий процесс — это талант плюс труд, сегодня нам при-
дется дополнить, на основании массы примеров о том, как 
очень талантливые и трудолюбивые певцы становились до-
вольно посредственными и даже полностью теряли свои пер-
воначальные возможности в силу произошедших в их жизни 
драматических событий, отложивших свой отпечаток на пси-
хоэмоциональное состояние человека.

Обучение академическому вокалу сегодня, это, во многом 
возврат к эффективным методикам и высоким требованиям 
педагогов прошлого, но и, в немалой степени, создание новой 
системы раскрепощения психологических зажимов, которые 
неосознанно получает ребенок в процессе взросления при воз-
действии на него родителей, учителей, ровесников и социума 
в целом, а также современный взрослый человек, пережива-
ющий все более чувственно каждую происходящую с ним си-
туацию.

Сейчас широко известны, так называемые, профессиональ-
ные заболевания певцов. Лидирующее место среди них занима-
ют характерные заболевания голосовых связок, но источники 
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показывают, что вокалисты прошлого не испытывали массово 
таких проблем с голосовым аппаратом. Если в начале и середи-
не ХХ века подавляющее большинство певцов работали голо-
сом до солидного возраста, о чем свидетельствуют аудио и ви-
деозаписи (А. Нежданова, М. Дейша-Сионицкая, И. Ершов 
и др.), а уходя с большой сцены могли преподавать и свободно 
показывать ученикам сложнейшие упражнения, а также мы 
имеем много исторических свидетельств, не подтвержденных 
звуковыми записями, ввиду того, что еще не было звукозапи-
сывающих устройств, о том, как великие педагоги прошлого 
могли выполнять пассажи высочайшего уровня в возрасте 
70–80 лет (Гарсия, Эверарди и др.), то сегодня становится нор-
мой потеря голоса и хорошей вокальной формы певцом уже 
в 40–50 лет. Причина заключается не только в постепенной 
потере техники вокального обучения, но и в постоянно расту-
щем темпе жизни, высоких стандартах публичности, нака-
пливающемся стрессе. Голосовой аппарат современного певца 
находится в постоянном перенапряжении, в силу перечислен-
ных выше факторов, но, тем не менее, многих негативных по-
следствий можно избежать, задумавшись о природе зажимов 
в голосе и начав постепенно их устранять.

Сознательный поиск незаметных иногда на первый взгляд 
напряжений в голосообразующем процессе будет очень эф-
фективен при медленных вдумчивых действиях, которые по-
степенно заменят привычный паттерн на новый — более сво-
бодный и естественный.

Для вокалиста первостепенное значение имеет наличие 
либо отсутствие психоэмоциональных зажимов, спазмов 
в теле, особенно в нижнечелюстном суставе, шейном (горло-
вом) и грудном (диафрагмальном) отделах позвоночника. Со-
гласно утверждениям Вильгельма Райха, психосоматическая 
блокировка мышечных групп в сегменте челюсти происходит 
из-за подавления трех основных эмоций: плача, крика и гне-
ва. Язык и глубокие мышцы шеи также связаны с подавле-
нием гнева и крика. В зависимости от особенностей человека 
и глубины проблемы, зажим может сформироваться в горле 
или в челюсти.
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Для устранения напряжения в мышцах, участвующих 
в голосообразовании, требуется пройти определенный алго-
ритм действий. Первый этап — обнаружение телесного за-
жима, далее будет проводиться подбор упражнений для его 
расслабления. Для этого используются различные подходы 
и методики. Параллельно с этим может выявиться психотрав-
ма, повлекшая за собой формирование напряжения. В этом 
случае может потребоваться исследование обнаруженной 
травмы и работа над нейтрализацией ее последствий со специ-
алистом. В ходе такой телесно-психологической терапии про-
исходит высвобождение энергии, что приводит к улучшению 
общего психического и физического состояния и формирова-
нию более свободного звучания.

Часто ученик делает указанное педагогом упражнение 
на расслабление той или иной группы мышц до пения, но, на-
чиная петь, снова срабатывает старый паттерн, и очень важ-
но следить на начальном этапе за этим переходом, при регу-
лярных сознательных занятиях мышцы быстро запоминают 
удобное и естественное для них положение и процесс вскоре 
налаживается.

Наблюдая за учениками разного уровня подготовки в про-
цессе занятий, автору статьи удалось заметить следующее:

 — ученица, профессиональная вокалистка, закончившая 
музыкальное училище, пела свободно в среднем диа-
пазоне, но при выходе на высокие ноты имела большие 
трудности, звук становился визгливым, неровным, с не-
приятными призвуками. Работая над расслаблением 
корня языка, удалось выровнять звук, и певица смогла 
свободно выйти на Ре третьей октавы, в то время как до 
занятий, с большим трудом могла спеть Си бемоль и Си 
второй октавы, также заметно улучшилось звучание 
переходных нот Фа, Фа диез и Соль второй октавы, пу-
тем осознанного расслабления мышц гортани.

 — начинающая ученица пела одним головным резонато-
ром, вдыхая в грудную клетку, также был зажат ниж-
нечелюстной сустав, из-за чего звук был «детский», 
поджатый, не полётный. В ходе занятий расслабилась 



РОЛЬ ПСИХОСОМАТИКИ В ФОРМИРОВАНИИ СВОБОДНОГО ВОКАЛЬНОГО ЗВУЧАНИЯ

138

диафрагма, дыхание стало глубоким и свободным, ра-
бота над расслаблением челюсти позволила широко от-
крыть глотку, и голос стал полётным, зазвучал ровно 
и широко, диапазон расширился до Ля второй октавы.

 — все ученики отмечают на занятиях глубокое умиротво-
рение и расслабление тела, не хотят уходить с урока, 
желая заниматься снова и снова, их лица становятся 
одухотворенными, движения гармоничными и плав-
ными. Многие указывают на такой феномен занятий, 
как медитативное состояние, сравнимое с занятиями 
йогой, все это дает возможность предположить, что 
в ходе занятий растворяются психологические блоки, 
зажимы и напряжения в теле.

Обобщая вышеизложенное, можно сказать, что подход 
к обучению вокалу с точки зрения психосоматики особенно 
актуален сегодня, когда становится таким важным имен-
но синтез наук, поиск новых подходов к образовательному 
процессу, а, в частности, к преподаванию вокального искус-
ства.

В данной статье мы рассмотрели, как эмоциональное со-
стояние вокалиста может влиять на качество звукоизвлече-
ния и наметили возможные подходы и общие практические 
рекомендации по устранению факторов, мешающих свобод-
ному образованию звука.

Методические рекомендации и подробное описание заня-
тий с учениками будут изданы отдельной публикации.
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Аннотация. В статье рассматриваются основные этапы процесса работы 
студентов вузов над вокальной партией, способствующие формиро-
ванию осмысленной исполнительской интерпретации и воплощению 
художественного образа на сцене. Анализируются особенности работы 
над вокальной интонацией, представляющей основу исполнительской 
интерпретации в классе вокала.
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жанр, вокальная партия, музыкальная педагогика.

Abstract. The article examines the main stages of the process of work of 
university students on a vocal part, contributing to the formation of a 
meaningful performing interpretation and the embodiment of an artistic 
image on stage. The features of work on vocal intonation, which is the basis 
of performing interpretation in the vocal class, are analyzed.

Keywords: interpretation, artistic image, vocal genre, vocal part, musical 
pedagogy.

Работа певца над вокальной партией включает изучение 
нотного и поэтического текста, разбор технических и вокаль-
ных нюансов, ознакомление с историей написания произве-
дения, творческой биографией композитора, стилевыми осо-
бенностями музыкальной эпохи. Важной задачей для любого 
музыканта, исполнителя и педагога является погружение 
во все аспекты «существования» музыкальной композиции.

Одну из ведущих ролей в преставлении произведения 
на сцене играет не только текст, но и, так называемый, 
«подтекст», основанный на индивидуальном переживании 
конкретного музыкального явления самим исполнителем. 
Та самая искра, которая вызывает эмоциональный отклик 
у слушателя, заставляет плакать или смеяться, сопережи-
вать, проникаться смыслом произведения — и есть душа [1]. 
И обнаруживается она в исполнителе — в его «пережива-
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нии» музыкального произведения и выражении собственных 
чувств в процессе исполнительской интерпретации.

Особенности музыкальной педагогической и исполнитель-
ской деятельности заключаются в индивидуальных условиях 
постижения профессиональных навыков. Процесс этот зача-
стую носит стихийный характер. Несмотря на достаточный 
объем теоретических трудов, которых с каждым годом стано-
вится все больше, количество исследований по методологии 
преподавания исполнительской интерпретации весьма огра-
ничено.

Исполнительская интерпретация как часть современного 
педагогического знания рассматривалась в трудах И.Ю. Али-
ева, М.С. Агина, Н.И. Ефимовой, в диссертационных иссле-
дованиях В.И. Закутского, Е.И. Коротковой, Е.П. Рожко, 
О.Е. Шиловой, и др. Публикуется все больше научных ста-
тей, где подробно изучается проблематика исполнительской 
интерпретации в смежных областях: Е.Ю. Гасич, Г.Л. Князе-
вой, И.А. Ремневой, Г.Р. Тараевой и др.

Сегодня в музыковедении и вокальной педагогике большое 
внимание уделяется проблеме развития и воспитания певца, 
совершенствования его профессиональной компетентности 
[5]. Вокальные методики строятся на изучении механизмов 
функционирования голосового аппарата. Это нашло отраже-
ние в трудах В.А. Багадурова, Л.Б. Дмитриева, М.Л. Львова 
и др. И.К. Назаренко подробно проанализировал педагогиче-
ские методы вокальных школ различных эпох. Проблемами 
певческого дыхания занимались Ю.А. Барсов, М.И. Глинка, 
Л.Б. Дмитриева, А.И. Стрельченко [2].

Несомненно, техническая подготовка вокалиста — это 
основа его профессионализма. Но тем ценнее труды по музы-
кальной педагогике, предлагающие методы формирования 
эмпатического отношения к музыке, осознанного подхода 
к ее художественному содержанию сквозь индивидуальное 
образное восприятие. Такие цели ставили в своих теоретиче-
ских работах Э.Б. Абдуллин, О.А. Апраксина, Г.С. Вендрова, 
Л.В. Горюнова, Д.Б. Кабалевский, Г.С. Тарасов, Г.М. Цы-
пин, и др. Их методологические подходы к процессу работы 
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над музыкальным произведением с точки зрения эмоцио-
нальной драматургии, и сейчас составляют педагогическую 
базу обучения вокалу и воспроизведению художественно-
идейного замысла через исполнительскую интерпретацию. 
Исполнение музыкального произведения на сцене требует от 
вокалиста максимальной художественной выразительности. 
Музыка живет, пока ее исполняют. Эмоционально обезличен-
ное выступление обрекает музыкальное произведение на заб-
вение. В этой связи представляется необходимым изучение 
методологических и теоретических вопросов совершенство-
вания профессиональной подготовки певца с обязательным 
условием формирования художественного вкуса, творческой 
отдачи и чувственной отзывчивости.

При наличии должного прилежания обучающемуся, как 
правило, не составляет труда постигнуть все премудрости 
вокально-технической базы, освоить основы певческого ды-
хания, научиться чистому интонированию и т. п. Но как на-
учить его сопереживать герою произведения, воспринимать 
его эмоции, как свои, считывать малейшие музыкальные пе-
репады настроения и реагировать на них сквозь призму соб-
ственного мироощущения?

Суть исполнительской интерпретации сводится не просто 
к умению педагога донести до обучающегося смысл произве-
дения и объяснить вокальные приемы, с помощью которых 
возможно раскрытие авторского замысла. Необходимо раз-
вивать в ученике эмоциональную интуицию, давать ему воз-
можность самому проникнуться музыкальным произведени-
ем, позволить «осязать» поэтический текст, пробовать читать 
его между строк и, как результат — исполнять с личным от-
ношением и пониманием [7]. Оговоримся, что это та часть 
творческой свободы, которая необходима для педагога. С ее 
помощью он сможет составить модель психоэмоциональной 
отзывчивости конкретного обучающегося, подобрать наибо-
лее подходящий на данном этапе репертуар, отработать ме-
тоды исполнительской интерпретации на наиболее понятных 
для чувственного восприятия студента произведениях. Ког-
да обучающийся будет свободно чувствовать себя в рамках 
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близких для него музыкальных произведений, можно будет 
постепенно внедрять более разноплановый репертуар. Здесь 
действует известный дидактический принцип: от простого — 
к сложному. В художественном смысле — от понятного к не-
известному.

Итак, исполнительская интерпретация — это творческий 
процесс, строящийся на толковании поэтического и музы-
кального текста. Исполнительская интерпретация включает 
в себя несколько этапов. Первый этап — то разбор вокально-
го произведения (художественно-исполнительский анализ). 
Как показывает практика, наиболее результативным явля-
ется письменный разбор, включающий в себя рассмотрение 
и музыкального, и поэтического текста. Так перед глазами 
у обучающегося всегда будет подробная «карта» произведе-
ния со сведениями об авторах музыки и слов, композитор-
ском стиле, эпохе написания, мелодическими тонкостями, 
средствами художественной выразительности языка и пр. 
Второй этап — построение музыкальной драматургии, соот-
ветствующей содержанию произведения. Здесь необходимо 
определить ключевые моменты структуры музыкальной ком-
позиции, такие как завязка, повествование, кульминация, 
развязка. Но не каждое музыкальное произведение состоит из 
классического комплекса вышеупомянутых частей — в таком 
случае нужно выделить кульминационный фрагмент, пред-
ставляющий наивысшую точку напряжения. Третий этап — 
создание художественного образа. Для академического певца 
основным критерием в процессе работы над художественным 
образом служит его соответствие стилистике времени. Отсю-
да вытекает необходимость изучения эпохи и культуры, соот-
ветствующей исполняемому произведению. Необходимо раз-
вивать артистичность студента, уметь вовремя обнаружить 
и исправить различного рода зажимы [4]. Четвертый этап — 
определение правильной интонации. Стоит отдельно прора-
батывать музыкальную интонацию — «чистоту» звука, его 
точное воспроизведение, и интонацию речевую, отвечающую 
за смысловые оттенки исполняемой мелодии [3]. И, наконец, 
заключительный этап — формирование вокального образа. 



ИСПОЛНИТЕЛЬСКАЯ ИНТЕРПРЕТАЦИЯ В ПРОЦЕССЕ РАБОТЫ СТУДЕНТОВ ВУЗОВ НАД ВОКАЛЬНОЙ ПАРТИЕЙ

144

Здесь наиболее подробно раскрывается личностное отноше-
ние исполнителя к композиции. Педагогу необходимо обра-
тить внимание студента на детали, позволяющие трактовать 
произведение на основе авторской драматургии, а также по-
зволить ему правдиво и убедительно воплотить музыкальный 
образ посредством вокальных и сценических средств вырази-
тельности.

Форма музыкальной композиции играет системообразую-
щую роль. Важно также отмечать форму стихотворную — ко-
личество строф, деление на периоды и предложения, повторы 
строк. Разбор музыкальной формы зачастую помогает вы-
явить кульминационную точку произведения.

Следующий этап анализа — выявление художественно-
выразительных средств в литературном тексте и интонаци-
онных — в музыкальном. Внимание стоит уделять каждому 
слову и каждой вокальной фразе. Чем подробнее будет раз-
бор, тем естественнее в дальнейшем будет проходить процесс 
создания художественного образа, и тем убедительнее станет 
исполнительская интерпретация.

Подробнее остановимся на музыкальной и речевой инто-
нации. Не секрет, что содержание какого-либо вокального 
произведения передает не столько само слово, сколько ин-
тонация, с которой оно произнесено или пропето. Поэтому 
на уроках вокала большое внимание уделяется интонацион-
ным оттенкам. Многие из них уже прописаны в партитуре 
произведения. Они делятся на два вида:

 x динамические оттенки силы звучания (forte, piano, 
diminuendo, sforzando и др.);

 x нюансы характера звучания (Leggiero, Mesto, 
Scherzando, Dolce, Tranquillo и пр.).

Именно нюансировка в музыкальном произведении дает 
возможность понять заложенный композитором смысл. Не-
возможно интерпретировать forte иначе, чем «громко», так 
же как dolce неуместно петь страстно. Но существуют и му-
зыкальные интонации, которые читаются «между строк». 
Например, ход на малую секунду всегда расценивается, как 
«вздох». Чистая кварта звучит уверено, решительно (неда-
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ром гимн Российской Федерации начинается именно с этого 
интервала). Композиторы умело вплетают «архетипические» 
интонации в свои произведения, задача исполнителя — во-
время их обнаружить и интерпретировать [6].

Музыкальная интонация — это небольшой мотив, либо 
развитая мелодическая фраза. В ней тесным образом перепле-
тены художественное содержание, характер и выразитель-
ность всего произведения. Работа над интонацией в классе 
академического вокала занимает ключевое место, поскольку 
интерпретация произведения невозможна без чистоты звука, 
а также речевой осмысленности интонации. Ее первоочеред-
ная задача — оставаться узнаваемой даже при разнообразном 
развитии музыкальной ткани произведения.
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ГИГИЕНА ГОЛОСА ПЕВЦА  
В СОВРЕМЕННЫХ УСЛОВИЯХ

Аннотация. В статье рассматривается значение научно-практического по-
нятия «гигиена голоса певца». Особое внимание уделяется «традици-
онным» и подчеркнуто-современным факторам, негативно влияющим 
на здоровье голоса, а также рассматриваются способы их предотвра-
щения. Статья предназначена для вокалистов, вокальных педагогов 
и всех, интересующихся данным вопросом.

Ключевые слова: гигиена голоса певца, негативные факторы, современные 
условия, техника пения.

Abstract. The article deals with the scientific- practical concept of vocal 
hygiene for the voice professional in the modern conditions. The paper is 
particularly focused both on «traditional» and on ultramodern factors that 
influence negatively vocal health and also deals with preventive measures 
aimed at improving the vocal and physical health. The article is intended 
for vocalists, vocal teachers and anyone interested in this issue.

Keywords: hygiene of the singer’s voice, negative factors, modern conditions, 
singing technique.

Очевидно, что голос, как средство, обладающее больши-
ми возможностями для общения, коммуникации, важен для 
каждого человека. Но в жизни вокалиста он представляет 
особую ценность, так как является «рабочим инструментом», 
с помощью которого реализуются творческие замыслы, идеи. 
Задача любого вокалиста на протяжении всей его профессио-
нальной деятельности, начиная с периода обучения, не толь-
ко сохранить в здоровом состоянии свой голосовой аппарат, 
но и усовершенствовать его в профессиональном плане.

Эта задача может быть максимально решена только при ус-
ловии соблюдения комплекса правил и норм голосовой гиги-
ены, включающей в себя такие важнейшие компоненты, как 
гигиена дыхания, гигиена питания и психогигиена. «Гигиена 
голоса — очень важный раздел гигиены певца», — подчерки-
вает В.П. Морозов в своей книге «Искусство резонансного пе-
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ния. Основы резонансной теории и техники» [3, с. 99]. «Осно-
вой гигиены голоса, — продолжает исследователь, — должно 
быть соблюдение певцом такого режима, который обеспечит 
нормальное, бесперебойное использование его голоса и наи-
более полное выявление всех певческих возможностей» [Там 
же].

Причины и факторы, негативно влияющие на работу го-
лосового аппарата вокалистов, очень разнообразны, но в то 
же время, в зависимости от их природы и характера, с нашей 
точки зрения, их можно разделить на две следующие группы: 
1) негативные факторы личного (общефизического, физио-
логического) характера; 2) факторы, связанные со случаями 
неправильной эксплуатации голосового аппарата, нередко 
приводящими к травмирующему воздействию на голос пев-
ца. К первому типу можно отнести любые «отклонения» в ра-
боте организма, вызванные как условно субъективными, так 
и объективными причинами, среди которых можно назвать: 
патологии и заболевания, пребывание в ситуации стресса 
и т. д. Среди причин, обусловливающих заболевания и любые 
отклонения в состоянии как самого голосового аппарата, так 
и других органов и систем, влияющих на голос, в большин-
стве случае будут преобладать факторы, за которые сам пе-
вец должен нести ответственность, при всей неоднозначности 
такой постановки вопроса. Например, вредные привычки, 
малоподвижный образ жизни или просто неумение побороть 
то или иное заболевание, неумение противостоять стрессу, не-
правильное питание и т. д. С целью искоренения или хотя бы 
минимализации самого разного рода нарушений в работе ор-
ганизма, прямо или косвенно наносящих вред голосу певца, 
вырабатываются гигиенические нормы и соответствующие 
рекомендации, касающиеся поведенческого фактора вока-
листа, среди которых можно назвать общеизвестные прави-
ла здорового образа жизни, советы по вопросам, связанным 
с физическими упражнениями, закаливанием и т. д. А вот 
примерами, оказывающими негативное воздействие на голо-
совой аппарат, могут послужить чрезмерные нагрузки во вре-
мя учебы или профессиональной деятельности, случаи ис-
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пользования неправильной, травмирующей техники пения. 
Виновным в этом может оказаться как сам вокалист, так и его 
педагог или, к примеру, работодатель.

К сбоям в работе голосового аппарата, а в худшем случае, 
к его серьезным заболеваниям и, в результате, даже к профне-
пригодности, могут привести, в частности, нарушения ЦНС, 
органов слуха, речи, гортани, тяжелые системные заболе-
вания, голосовое переутомление, неправильная постановка 
голоса, различные инфекционные заболевания, негативные 
психологические факторы и т. д. В результате действия тех 
или иных подобных причин у певца может возникнуть афо-
ния, дисфония или фонастения.

Для того, чтобы уберечь такой бесценный дар, как голос, 
певцу во что бы то ни стало необходимо исключить или, в не-
которых случаях, хотя бы минимизировать негативные фак-
торы личного (общего) характера. Например, отказаться от 
вредных привычек и, прежде всего, от курения, в принципе 
несовместимого с профессиональной деятельностью вока-
листа. Также следует ограничить и определенным образом 
рационализировать прием алкогольных напитков, вести 
умеренно-активный образ жизни, занимаясь физическими 
упражнениями и т. д.

Кроме того, необходимо следовать правилам рациональ-
ного питания. Употребление острой, соленой, маринованной, 
кислой и другой, раздражающей слизистую глотки пищи, 
должно быть также очень умеренным. Как известно, от каче-
ства и степени сбалансированности питания напрямую зави-
сит иммунитет. Поэтому пища должна быть здоровой и разно-
образной, рацион обязательно должен состоять из большого 
количества ягод, фруктов и овощей.

Исключительное значение для каждого человека и для 
певца в частности имеет режим сна, так как именно полноцен-
ный, здоровый сон служит основным залогом здорового со-
стояния организма. Певцу для восстановления сил необходи-
мо по возможности соблюдать тот или иной режим дня, пусть, 
скорее всего, это будет «режим совы», принимая во внимание 
специфику работы большинства вокалистов, и обязательно 
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успевать спать должное количество часов, восстанавливая та-
ким образом силы и повышая столь необходимый всем имму-
нитет.

Также существуют некоторые другие ценные советы, об-
ращенные к вокалисту, а именно: 1) голосовой аппарат нель-
зя подвергать резким сменам температур. Например, в жару 
не следует пить холодные напитки, а в морозную погоду, вы-
пив горячий чай, не рекомендуется выходить сразу на улицу; 
2) в холодную и влажную погоду не следует разговаривать 
или смеяться на открытом воздухе; надо избегать громких 
и продолжительных криков; 3) нельзя находиться в атмос-
фере, насыщенной пылью или любым другим веществом, что 
может раздражать слизистую оболочку полости рта, гортани 
и т. д. Последствия несоблюдения подобных рекомендаций 
никто из представителей вокального искусства не должен не-
дооценивать.

Большую угрозу здоровью голоса певца представляют 
также распространенные случаи неправильной, несущей 
травмирующее действие эксплуатации голосового аппарата 
во время его профессионального использования. Подобное 
ошибочное поведение может быть обусловлено как осознавае-
мым, так и неосознанным решением, волей самого певца или 
теми или иными внешними обстоятельствами, а также ошиб-
ками педагога. Например, Д.Л. Аспелунд указывает на такую 
педагогическую ошибку, как «непосильность репертуара», 
которая, по словам исследователя, «обычно является глав-
ной причиной педагогических неудач, преждевременного 
изнашивания голоса, голосовых травм и прочее» [1, с. 136]. 
Для того, чтобы не эксплуатировать недолжным образом свой 
голосовой аппарат, всегда необходимо соблюдать общеиз-
вестные рекомендации, среди которых можно назвать следу-
ющие: недопустимо петь в больном состоянии, а также зло-
употреблять высокими нотами, переутомлять голос речевой 
и певческой нагрузкой. Кроме того, необходимо полностью 
исключить практику форсирования звука, так как это при-
водит к чрезмерному напряжению мышц гортани, что может 
стать причиной ряда заболеваний.
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Один из убежденных сторонников резонансной техники 
пения В.П. Морозов утверждал по этому поводу: «Защитная 
функция певческих резонаторов проявляется в защите голо-
совых связок и гортани от чрезмерного напряжения, пере-
грузок и возникновения профессиональных заболеваний» [3, 
с. 138].

Все вышеупомянутые негативные, с точки зрения их вли-
яния на голосовой аппарат, факторы и обусловленные ими 
риски, преимущественно не связаны только с современной 
эпохой и носят пролонгированный во времени характер, про-
являясь на протяжении десятилетий и даже столетий. Между 
тем, наряду с данными факторами, не потерявшими свою ак-
туальность, в настоящее время наблюдаются и многие иные, 
можно сказать, ультрасовременные социальные, социально-
психологические, социокультурные явления, которые, влия-
ют в целом на многие стороны жизни, затрагивая, в том числе 
и вокальное искусство, и сферу гигиены голоса певца.

Любая, даже поверхностная беседа о современности, ко-
нечно, не может не затронуть тех или иных аспектов «циф-
ровой революции», «цифровой трансформации», которые 
теперь уже способны влиять на все сферы общественной жиз-
ни. В своей философской статье «Концепция коммуникации 
К. Ясперса и современная ситуация» О. Красноярова описы-
вает ситуацию современности в сопоставлении с ушедшим 
в прошлое XX веком следующим образом: «На смену пости-
жению и преобразованию человеком эмпирической действи-
тельности пришло сотворение виртуального мира событий 
и действий». И далее: «Человек оказался в ситуации, в кото-
рой современные медийные средства связи и информирования 
конфликтуют с фактической действительностью, агрессивно 
наступая на нее и разрушая ее. <…> С помощью современных 
информационных технологий и медийных средств фактиче-
ская действительность низведена до, скажем так, «карман-
ного формата» (смартфон в кармане — весь мир в кармане), 
эмпирический опыт становится все более не нужным» [2].

Итак, на самом общем уровне многим людям сейчас по-
нятно, что чрезвычайный переизбыток информации и вирту-
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альных развлечений в современном обществе и погружение 
в виртуальную реальность, отнимает у людей много време-
ни и, в том числе преобразует их привычки, часто приводя 
к смене увлечений, сокращению времени, отводимому на сон. 
Не выспавшиеся люди, которые отдыху «в объятиях Мор-
фея» предпочли компьютерные игры или, например, просто 
«блуждание по просторам Интернета», к сожалению, пред-
ставляют собой сейчас весьма привычное явление. Сон, как 
известно, является одним из основных видов отдыха, так как 
во время сна снимаются стрессы, восстанавливается и оздо-
равливается весь организм. Таким образом, отсутствие пол-
ноценного сна становится еще одним фактором, обладающим 
потенциально негативным характером по отношению к здо-
ровью голосового аппарата.

С более широкой точки зрения, последствиями подобной 
«цифровой революции», оказывающими значительное влия-
ние на большинство членов современного общества, являются 
общая «разорванность», поверхностность, фрагментаризация 
мышления. Переутомление, вызванном длительным погру-
жением в виртуальный мир, может иметь различное проявле-
ние, в том числе в затруднениях при концентрации внимания 
на чем-то одном, в сложностях запоминания, выстраивания 
логических последовательностей и т. д. Данные феномены, 
требующие отдельного рассмотрения, явно не способствуют 
улучшению «профессиональной формы» певца и, в целом, 
плохо сочетаются с искусством как таковым, требующим глу-
бины и оригинальности мышления, по определению. Очевид-
но, что для профессионального «роста» с этими ультрасовре-
менными негативными явлениями необходимо бороться так 
же, как и со старыми, «традиционными» факторами.

Продолжая размышление о современных реалиях, в све-
те особой важности для певца хорошей работы органов слуха, 
следует упомянуть также более частный, но очень важный 
вопрос об опасности, которую потенциально могут представ-
лять собой наушники для современного человека, который 
ими пользуется. В медицинской статье «Влияние современ-
ных гаджетов на слух человека» (Материалы с сайта Гроднен-
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ской университетской клиники) отмечается, что во многих 
случаях, будучи удобными и необходимыми, наушники мо-
гут представлять для слуха серьезную опасность, что зависит 
от их типа и особенностей использования [4]. Очевидно, что 
вокалистам необходимо учитывать данную опасность и, при 
необходимости, пользуясь наушниками, соблюдать необхо-
димые меры предосторожности. В частности, наушники надо 
выбирать наиболее безопасные с точки зрения их воздействия 
на здоровье и ограничивать их использование по времени.

С нашей точки зрения, всем современным людям следует 
учитывать как пользу новейших технических достижений, 
так и потенциально исходящий от них вред, существенно 
ограничивая по времени свое погружение в эту новую реаль-
ность и сочетая новые виды досуга с традиционными, нередко 
отдавая предпочтения последним.

Соблюдение правил голосовой гигиены, улучшение физи-
ческой формы и здоровья в целом, гармонизация собственной 
личности при отказе от всего лишнего и мешающего достиже-
нию поставленных целей — все это может стать для певца на-
дежным залогом личного и профессионального успеха.
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СОЛЬНЫЙ ВОКАЛЬНЫЙ НОМЕР  
В ТВОРЧЕСТВЕ ЭСТРАДНОГО ПЕВЦА

Аннотация. Каждый исполнитель сталкивается с проблемой постановки 
номера и реализации себя на сцене. Основным пробелом в данном во-
просе является отсутствие методики постановки эстрадного номера, а в 
нашем случае речь идет о песне. На основе исследований в этой области 
в статье обозначаются наиболее важные аспекты, которые необходимо 
учитывать при постановке вокального эстрадного номера.

Ключевые слова: эстрадный певец, эстрадный номер, музыкальная эстра-
да, артист, песня, выступление, концерт, исполнитель.

Abstract. Each performer on his way is faced with the problem of staging a 
performance and realizing himself on stage. The main problem here is the 
lack of a unified guide for staging a pop performance, and in our case, 
we are going talk about staging a song performance. But with the help 
of researchers studying stage performances, it is possible to determine 
important aspects that must be taken into account by a vocalist when 
working on a song.

Keywords: pop singer, performance, musical stage, artist, song, performance, 
concert, performer.

На протяжении всей истории эстрада имела развлекатель-
ный характер, преобладала зрелищность. Достаточно вспом-
нить, что изначально она представляла собой выступления 
клоунов, цирковых артистов, танцоров и бродячих музыкан-
тов, основной задачей которых было привлечение народа. 
Для этого артисты использовали трюки, акробатические эле-
менты, комические репризы, сатирические монологи и шут-
ки. С течением времени появилась потребность в дополнении 
увеселительных номеров драматургией.

Эстрадное искусство — это искусство малых форм. Всё 
действие происходит в рамках одного номера, который огра-
ничен по времени. В сжатые сроки артист должен макси-
мально увлечь зрителя, воздействовать на него и найти от-
клик, а в идеале оставить отпечаток в памяти. Для каждого 
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эстрадного жанра существуют свои инструменты: для цирко-
вого — физическая оснащенность и красота тела; для речево-
го — злободневность, острота ума, комизм; для вокального 
жанра основным инструментом выступает голос. Важнейший 
элемент в структуре эстрадного вокального номера — инди-
видуальность артиста. Без него невозможно стать успешным 
исполнителем. К индивидуальности певца относятся как его 
личные качества — чувственность, харизма, открытость, рас-
крепощённость, так и внешние проявления — сценический 
образ, макияж, прическа, костюмы, имидж, манера речи, 
движения. Поэтому при постановке эстрадного номера необ-
ходимо использовать всё разнообразие возможностей.

Марк Бернес, выдающийся актёр кино и эстрадный певец, 
считал, что неотъемлемыми качествами эстрадного певца яв-
ляются музыкальность, умение мыслить, актерский талант 
и вокальная одаренность. «Петь на эстраде надо не только го-
лосом, но и, что, пожалуй, особенно важно, головой, сердцем 
и всем своим существом» [1, с. 26]. Все это, работая в синтезе, 
и формирует облик артиста. То есть, помимо красоты голоса, 
вокалист должен обладать рядом качеств, обеспечивающих 
ему создание полноценного образа на сцене.

Выделим некоторые характеристики и особенности, кото-
рые нужно учитывать при постановке сольного эстрадного во-
кального номера.

В.М. Гребельная в своей статье «Особенности художествен-
ной структуры эстрадного вокального номера» пишет о том, 
что вокальный номер подчиняется законам эстрады. Одним 
из них является «ограничение номера по времени» [3, с. 66]. 
Есть правило, что выступление должно оставаться в рамках 
от 3 до 10 минут. Если это вокальный номер, то его длитель-
ность значительно уменьшается. Обычно песня длится от 3 
до 5 минут. Это ограничение создает свои условия для высту-
пления певца. Он должен сразу «брать» зрителя, нет времени 
на раскачку. «Один из главных законов постановки любого 
эстрадного номера — максимальная концентрация вырази-
тельных средств, уложенная в минимально возможный и до-
статочный отрезок времени» [3, с. 66].
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Еще одной особенностью эстрадного номера является на-
личие в нем некоего фокуса. В.М. Гребельная заостряет вни-
мание на том, что существует различие между эстрадным 
и концертным номером. Если певец исполняет композицию 
в зале, не используя дополнительных «спецэффектов», то это 
скорее концертное выступление. Добавление танца, смена ко-
стюмов, работа с реквизитом — средства, которые превраща-
ют «перфоманс» в эстрадный номер.

И.А. Богданов в своей диссертации «Художественная 
структура эстрадного номера и основные методологические 
принципы его создания» определяет важный принцип в ра-
боте над номером — «создание самостоятельного и закончен-
ного произведения зрелищного искусства» [2, с. 22]. То есть 
музыкальное выступление эстрадного артиста — нечто су-
ществующее вне контекста. Наглядно этот принцип мож-
но рассмотреть на примере различия между театральным 
и эстрадным выступлением. Приходя на спектакль, зритель 
готовится к постепенному вовлечению в историю. Как пра-
вило, театральное выступление длится два часа. За это время 
зритель медленно и незаметно погружается в жизненные пе-
рипетии участников действа, знакомится с героями, сопере-
живает им. Но если вырвать из театрального выступления 
какую-то сцену и показать ее отдельно, вне контекста, то пу-
блика не получит того впечатления, которое достигается при 
просмотре всего произведения. Даже если будет показана 
кульминация — высшая точка эмоционального напряжения. 
Все потому, что в спектакле важна сама история. Без нее от-
дельно взятый номер теряет свой глубокий смысл. В эстрад-
ном выступлении артист работает «здесь и сейчас». Он дол-
жен быстро и максимально точно передать эмоцию и вызвать 
отклик у зрителя. При грамотной работе с музыкальным 
и поэтическим текстом, а также при правильном обрамлении 
номера пластическими элементами и сценическим действи-
ем достигается максимальный эффект от выступления. Воз-
действуя на все органы чувств аудитории, эстрадный певец 
не дает ей возможности отвлечься и усиливает свои шансы 
на успех.
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Говоря о постановке номера, невозможно не упомянуть ве-
личайших мастеров эстрадного жанра: Алла Пугачева, Майкл 
Джексон, Эдит Пиаф. Все вышеперечисленные артисты обла-
дали и обладают яркой индивидуальностью. У каждого своя 
манера исполнения, оригинальные узнаваемые интонации, 
образ и имидж. Майкл Джексон славился великолепными 
танцевальными шоу и энергичным пением. Алла Пугаче-
ва — королева «театра песни». Каждое ее выступление как 
мини-спектакль. Эдит Пиаф — великолепная драматическая 
актриса, маленькая женщина со сложной судьбой, но умо-
помрачительным талантом и внутренней силой. Объединяет 
этих артистов то, что они не просто пели, они использовали 
все инструменты, подвластные им.

Таким образом, на основе аспектов, которые мы выявили, 
можно определить основные этапы при подготовке сольного 
эстрадного номера. Начинать работу следует с определения 
жанра композиции. Выявив его, рассмотреть характерные 
черты — особенности движения, мимики, жестов, звукоиз-
влечения и манеры. Затем тщательно проработать музыкаль-
ный и поэтический материал. Обозначить главную мысль. 
Драматургию текста анализировать с позиции театрального 
выступления, у которого всегда есть начало, середина, куль-
минация и концовка. Распределить динамические оттенки, 
исходя из жанровых особенностей и характера песни. Ис-
пользуя действенные образы и пластические элементы, офор-
мить номер визуальными эффектами. Так как неотъемлемой 
частью является индивидуальность артиста, следует внима-
тельно отнестись к его образу на сцене. Тщательно подобрать 
костюм, макияж, прическу. Необходимо помнить о том, что 
певцу важно чувствовать себя комфортно на сцене, поэтому 
образ и постановка движений должны быть для него органич-
ны.

В наше время цифровых технологий человек стал очень 
требователен к продукту, который потребляет. Появились 
различные социальные сети, потоком выдающие быструю 
информацию. В результате музыканты попадают в еще более 
жесткие рамки. В условиях безумной конкуренции многие 
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идут на крайние меры. Артисты стараются удержать внима-
ние зрителя за счёт эпатажа. Одеваются в странные наряды, 
поют, коверкая слова и голос. Из музыки уходит музыкаль-
ность и мелодичность. Несмотря на то, что призванием эстра-
ды изначально было развлечение толпы, не стоит забывать 
о самом искусстве. Идя на поводу у публики, мы рискуем вер-
нуться в средневековое общество, где зрелищным и интерес-
ным считались гладиаторские бои и публичные казни. Зада-
ча эстрадного исполнителя — чувствовать эту тонкую грань 
и понимать, что этическая и эстетическая позиция артиста 
влияет на общественное мнение и формирует его.
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Гена Димитрова, драматическое сопрано с мировым име-
нем, смогла объединить в своем творчестве принципы веду-
щих вокальных школ Болгарии и доказать, что болгарская 
национальная вокальная педагогика строится на широком 
использовании основ итальянского бельканто. Это было об-
условлено тем, что ее педагог в Софийской консерватории, 
профессор Христо Брымбаров, сам получил образование 
и какое-то время работал в Италии, а затем стал применять 
методологию итальянского бельканто в своей педагогической 
практике [3, с. 12]. Деятельность Гены Димитровой и неко-
торых других вокальных педагогов Болгарии, музыковед 
В. Багадуров относит к так называемой новой итальянской 
вокальной школе, принципы которой лежат в основе педаго-
гических методик многих современных вокальных школ [1, 
с. 25].

Гена Димитрова отмечала, что трудность овладения голо-
сом определяется в первую очередь тем, что он совершенно 
«неприкасаем» для исполнителя. И здесь очень важна рабо-
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та вокалиста-педагога, который должен помочь становлению 
будущего певца и максимально раскрыть возможности, кото-
рые заложены в него природой. Вторая сложность в овладе-
нии голосом заключается в чрезвычайно сложной механике, 
которая влияет на образование самого звука: физиологиче-
ские данные, индивидуальные особенности, ощущения и це-
лый комплекс абстрактных представлений, возникающих 
в сознании студента. По мнению Г. Димитровой, все эти фак-
торы, контролируемыми опытным педагогом, направляют 
будущего певца на путь правильного пения [3, с. 13].

Г. Димитрова очень ценила то, что у нее сохранился го-
лос после ухода с большой сцены. Она настаивала на том, 
чтобы лично демонстрировать своим ученикам правильную 
технику пения, тем самым, помогая им сформировать необ-
ходимые для звукоизвлечения и интонирования физические 
ощущения. Г. Димитрова даже заставляла учеников касать-
ся ее живота или ребер, чтобы они смогли почувствовать, что 
происходит в процессе пения. Каждый аспект, на который 
Г. Димитрова обращала внимание своих учеников, с ее точ-
ки зрения, должен был быть дополнен многими приемами 
визуализации, будь то использование научных работ по во-
кальной технике или схем и фотографий, демонстрирующих 
процесс в анатомическом аспекте. Пианистка Елена Карали-
ска вспоминает один из таких случаев, когда Г. Димитрова 
достала фотографию своего горла и сказала: «Посмотрите, 
как много элементов мешает голосу свободно литься. Если вы 
их задействуете — все кончено! Жилы, мышцы, вены. Един-
ственное спасение — глубоко дышать и не позволять им сра-
батывать» [3, с. 14].

Г. Димитрова очень большую роль отводила правильно-
му дыханию. Она часто напоминала своим ученикам, что она 
«поет воздухом» («sul fiatto»), и в этом выражении было со-
средоточено то значение, которое она придавала правильным 
привычкам певческого дыхания. Известно, что она не брала 
учеников, которые только поступили: «Первый, второй кур-
сы — вы еще не для меня, зачем вам приходить на прослу-
шивание, если вы еще не умеете петь. Вы все еще не можете 
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дышать» [3, с. 15]. Г. Димитрова учила удерживать низкое 
дыхание, при котором задействована диафрагма, но «с на-
личием глубокого абдоминального ощущения в самом низу 
позвоночника» [3, с. 15]. Она требовала, чтобы при пении во-
калист работал мышцами живота, при этом стремясь удер-
живать открытое (расширенное) положение грудной клетки. 
Еще один ее совет заключался в том, чтобы дыхание никогда 
не тратилось до конца, чтобы в конце фразы всегда оставалось 
немного остаточного воздуха. Г. Димитрова говорила: «Вы 
должны наполнять легкие снизу вверх» [3, с. 16]. Для этого 
нужно дышать тонкой струйкой, не расширяя ребер. Одним 
из ее любимых образов, описывающих положение тела при 
дыхании, был corpo abbandonato («покинутое тело»), что оз-
начало отсутствие всякого напряжения в теле.

Большое внимание Г. Димитрова уделяла высоким нотам, 
а также переходным тонам и выравниванию диапазона. Пе-
реходные ноты она называла «тембровой ломкой» [3, с. 18]. 
Также она считала, что переходные ноты для каждого вока-
листа могут быть индивидуальны и не ограничиваются од-
ним-двумя полутонами.

Г. Димитрова обычно требовала строго следовать ее реко-
мендациям. Но, несмотря на это, все же считала важным фак-
тором индивидуальные особенности голоса. Она говорила, 
что глотки, диафрагмы, костная система, физиология, — все 
это индивидуально, и даже «акустические условия в черепе» 
у каждого человека свои [3, с. 19]. Поэтому она всегда с инте-
ресом наблюдала за личными поисками своих учеников.

Интересной находкой в плане поддержания голоса в бле-
стящей форме был такой совет Г. Димитровой: в запасе всег-
да должна быть партия, которая чуть выше, чуть плотнее, чем 
комфортно петь твоему типу голоса. Такие партии иногда нуж-
но просто «пропевать» в классе время от времени. Она говори-
ла: «Когда вы пользуетесь этим приемом, а затем поете Туран-
дот на сцене, то голос просто течет, просто летит» [3, с. 19].

Система обучения Г. Димитровой лежала на прочной ос-
нове, опирающейся на ее личный опыт как певицы, а также 
на целенаправленную теоретическую подготовку, которую 
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она продолжала осуществлять до самого конца своей жизни. 
При этом она утверждала, что знания необходимо передавать 
без лишней теоретизации, в большей степени сфокусировав 
внимание на создании личных ощущений, а также индиви-
дуальных физических и интеллектуальных ассоциаций, ко-
торые будут «работать» персонально в сознании каждого от-
дельного певца.

Гена Димитрова специализировалась на драматических 
ролях, но иногда исполняла роли сопрано-спинто, такие как 
Эльвира в «Эрнани» и Леди Макбет [10]. В отличие от многих 
драматических сопрано, она с самого начала карьеры облада-
ла большим, мощным голосом, поэтому сразу смогла взяться 
за самые тяжелые роли [11].

Ее педагогическая работа явилась бесценным продолже-
нием ее блестящей карьеры. О том, насколько осознанно раз-
вивалась ее вокальная и интерпретационная техника, можно 
понять по ее собственным воспоминаниям. Она говорила, что 
не была штатной артисткой в театре, а путешествовала по 
миру, «пила воду из тысячи колодцев», сама училась, сама 
рассуждала, впитывала знания других, а без знаний не смог-
ла бы добиться тех высот, к которым она пришла. Также она 
бесконечно благодарила судьбу за то, что ее голос сохранил-
ся, и она может им пользоваться и обучать других. Она наде-
ялась, что те знания, которыми она обладала, на новой почве 
будут посеяны другими, и из них вырастет нечто еще боль-
шее, чем ее голос, ее талант [7, с. 288–289].

Список литературы

 1. Багадуров В. Очерки по истории вокальной методологии, ч. 1. — М., 
1929. — 347 с.

 2. Гена Димитрова. Несравненная // В мире музыки / Под ред. Л. Григо-
рьева, Я. Платека. — М.: Сов. композитор, 1990. — 144 с.

 3. Георгиева Г. Непознатата Гена Димитрова — методи и практика в педа-
гогическата работа на оперната прима — София: Проф. Панчо Владиге-
ров, 2018. — 11 с.

 4. Дмитриев Л. Голосообразование у певцов. — М.: Государственное му-
зыкальное издательство, 1962. — 56 с.



ПЕДАГОГИЧЕСКАЯ ДЕЯТЕЛЬНОСТЬ ГЕНЫ ДИМИТРОВОЙ

162

 5. Морозов В.П. Профотбор вокалистов: Экспериментально-теоретиче-
ские основы объективных критериев // Вопросы вокальной педагоги-
ки. — 1984. — № 7. — С. 173–213.

 6. Рубин Л. Основы голосоведения. — М.: Издательская группа «Грани-
ца», 2009. — 104 с.

 7. Сотиров Д. Гена Димитрова от А до Я. — София, 2012. — 321 с.
 8. Чишко О.С. Певческий голос и его свойства. — Л.: Музыка, 1966. — 

49 с.
 9. Ярославцева Л. Зарубежные вокальные школы — М., 1981. — 87 с.
 10. Feeney A., Ghena Dimitrova // Allmusic [Электронный ресурс]. — Ре-

жим доступа: https://www.allmusic.com/artist/ghena–dimitrova–
mn0001640274/biography (дата обращения: 20.09.2021).

 11. Obituary from The Guardian Ghena Dimitrova / The Guardian [Элек-
тронный ресурс]. — Режим доступа: https://www.theguardian.com/
news/2005/jun/27/guardianobituaries.artsobituaries1 (дата обращения: 
11.06.2021).



163

И.В. Соболева

АКТУАЛИЗАЦИЯ ВИТАГЕННОГО ОПЫТА  
В ПРАКТИКЕ ОБУЧЕНИЯ ВЗРОСЛЫХ ВОКАЛИСТОВ  

(НА ПРИМЕРЕ ЛЮБИТЕЛЬСКОГО КОЛЛЕКТИВА  
«СИЛИС — ТЕАТР»)

Аннотация. В статье рассмотрены проблемы актуализации витагенного 
опыта в образовательном процессе для взрослых, в основе которого ле-
жит личностно-ориентированный подход. Предложены принципы ви-
тагенного обучения, использованные в практике работы с участниками 
любительского коллектива «СИЛИС — театр», способствующие, как 
показали результаты обучения, профессиональному и личностному ро-
сту его участников.
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Abstract. The article considers the problems of actualization of vitаgenic 
experience in the educational process for adults, which is based on a 
personally oriented approach. The principles of vitagenic training used 
in the practice of working with members of the amateur team «SILIS — 
Theater» are proposed, which contribute, as the results of training have 
shown, to the professional and personal growth of its participants.

Keywords: vitagenic experience, education, adult education, vocalists, 
personality, pedagogical principles, self-development.

Концепция обучения взрослых не так давно стала пред-
метом специальных исследований, как теоретических, так 
и практических. Как правило, образование, например в сред-
нем и высших звеньях рассматривается, в первую очередь, 
с точки зрения запроса общества, рынка труда на опреде-
ленного грамотного специалиста. Образование взрослых, 
в частности, в системе дополнительного образования — это, 
прежде всего, социально-культурная парадигма, требующая 
новых подходов к процессу обучения данной категории лю-
дей. Новая образовательная среда не должна основываться на 
всеобщих канонических формах образовательного процесса, 
и может быть представлена как открытое пространство, под-
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чиненное индивидуальным запросам обучающихся. Базой 
для создания такой неформальной образовательной среды 
служит осознанное личностное отношение к обучению, ос-
нованное на потребностях в самосовершенствовании самого 
взрослого человека. Это существенно отличается от концеп-
ций традиционных образовательных программ, имеющих 
цели и задачи, которые требует та или иная профессия или 
данная дисциплина, нацеленная на определенный срок ее 
реализации. Не будем забывать, что программы составляют 
авторы, имеющие свой взгляд на учебный процесс, который 
сообразуется с их личным опытом.

Принципиально другой подход должен быть в образо-
вательном процессе для взрослых. Как уже было сказано, 
он в первую очередь должен быть личностно ориентирован, 
то есть подчинен индивидуальным запросам взрослых учени-
ков, что позволит создавать мобильные программы, где педа-
гог и ученик будут соавторами.

Одним их важнейших звеньев концепции такого обра-
зования является витагенный (жизненный) опыт, который 
А.С. Белкин определяет как «процесс взаимодействия обучаю-
щихся и обучающих, направленный на помощь обучающимся 
в формировании полноты проявления человеческой индивиду-
альности, новых форм собственной жизнедеятельности, адек-
ватных развитию (изменению) общества…» [2]. И далее он пояс-
няет, что этот процессе происходит путем актуализации «всей 
полноты витагенного (жизненного) опыта, приобретения его 
новых конструктивных форм, опоры на витагенный (филогене-
тический) опыт всего человечества и его отдельных групп» [2].

Витагенный опыт включает такие важные понятия, как 
знание и понимание сущности своего «Я», эмоционально-
ценностное отношение к своей личности, способы самопозна-
ния и личностной рефлексии, собственное понимание смыс-
ла жизни и стратегии саморазвития, формирование системы 
собственных духовно-нравственных ценностей и на их основе 
способов общения с окружающим миром. Чаще всего вита-
генный опыт рассматривается в контексте становления лич-
ности. Следует также отметить, что существует возрастная 
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динамика развития витагенного опыта. На разных отрезках 
жизненного пути человек по-разному воспринимает грани-
цы своей «самости», изменяются механизмы самопознания, 
жизненные приоритеты, осознание собственных ошибок 
и поводов для гордости за собственные поступки. Но вместе 
с тем, жизненный опыт может тормозить процесс получения 
знаний: то, что кажется легким и простым в юном возрасте, 
может вызвать сомнения в своих силах и даже стрессовые си-
туации у возрастной группы. Исследователи проблемы обра-
зования для взрослых отмечают сложности, связанные с пе-
ресмотром в процессе обучения определенных жизненных 
ценностей, устаревших на данный момент знаний, внутрен-
ней установки «я все знаю», новой ролевой позиции «учени-
ка». В связи с этим могут возникнуть неуверенность в своих 
силах, страх быть «хуже других». Все эти психологические 
комплексы могут затруднять процесс обучения и даже при-
вести к тому, что человек отступит от намеченной цели.

Поэтому педагогу необходимо в начале обучения провести 
диагностику личности обучающегося на предмет выявления 
комплекса положительных установок на обучение, приобре-
тенного профессионального и социального опыта, а также ба-
рьеров, мешающих достижению поставленных целей. Важно 
также отметить, что осмысление и актуализация жизненного 
опыта должно происходить в совместной деятельности учите-
ля и ученика для построения наиболее результативных путей 
обучения.

В настоящее время у взрослой части населения существу-
ют большие возможности для саморазвития и личностного 
роста. В клубной системе дополнительного образования от-
крываются различные курсы, кружки и т. д. Большое инте-
рес у любителей всегда вызывала музыка (желание играть, 
петь), где наиболее ярко можно проявить свой творческий 
потенциал, актуализировать свой прежний жизненный опыт 
в сочетании с вновь приобретенным.

В качестве примера обратимся к любительскому музы-
кальному коллективу «СИЛИС — театр». Возрастной диа-
пазон участников — от 16 до 65 лет. Все артисты — люди 
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с разным жизненным опытом, разными взглядами, которых 
объединила любовь к театру и вокальному искусству. Среди 
молодежи — студенты преимущественно технических, эко-
номических, юридических специальностей, есть 2 студент-
ки дирижерского отделения музыкального колледжа. Среди 
взрослых — учителя, врачи, научные сотрудники, работники 
метрополитена и водители общественного транспорта. Есть 
и пенсионеры. Практически все в разное время занимались 
самодеятельным творчеством — танцами, живописью, пели 
в любительском хоре, играли в театре. Некоторые участники 
в детстве учились в музыкальной школе, кто-то уже взрос-
лым самостоятельно осваивал основы музыкальной грамо-
ты. Но у всех был практический опыт работы на сцене и свои 
взгляды на ключевые моменты успеха.

Занятия с солистами проводились преимущественно ин-
дивидуально. В практической работе использовались основ-
ные положения, направленные на актуализацию витагенного 
опыта, которые строятся на дидактических принципах обуче-
ния с корреляцией на возраст обучающихся.

Прежде всего — это системность обучения как ведущий 
элемент любого образовательного процесса, но в данном слу-
чае стабильность и регулярность занятий позволяет скор-
ректировать некоторые жизненные установки участников 
процесса, например, скоординировать график занятий с ос-
новной работой или более четко планировать свой день, если 
в предыдущем опыте были проблемы с нарушением опреде-
ленных временных рамок.

Следующий важный момент связан с принципом индиви-
дуального подхода, который используется не только для об-
учения, но и для доверительного общения, установления кон-
такта педагога с участниками коллектива.

Следует учитывать также принцип рефлективности, ко-
торый помогает развить у обучающегося самомотивацию, 
стремление к самоанализу своих знаний, ценностной ориен-
тации для оценки своей деятельности. Этот принцип работает 
на доверии к педагогу и готовности поделиться с ним своими 
внутренними проблемами.
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Все вышеперечисленные принципы направлены в конеч-
ном итоге на использование сильных сторон личного опыта 
обучаемого и в то же время корректировку устаревшего опыта 
и личностных установок, препятствующих усвоению новых 
знаний. Большую роль в стимулировании обучения играет 
принцип востребованности результатов. Этому способствуют 
частые концертные выступления коллектива, которые в свою 
очередь дают повод для подведения итогов и самоанализа.

В качестве примера актуализации витагенного опыта 
в практике обучения взрослых вокалистов приведем анализ 
работы с исполнителем одной из главных ролей в новой по-
становке Станиславом К. (42 года, инженер связи). Станис-
лав — человек, несомненно, яркий, одаренный, с хорошими 
вокальными данными. Но при работе над вокальной парти-
ей возник ряд сложностей. Он не стремился к точности в ис-
полнении предложенных упражнений, постоянно сомневал-
ся в успехе. Была проведена диагностика витагенного опыта 
учащегося с выявлением сильных и слабых сторон. Сильной 
стороной являлась общительность, умение преподнести себя. 
Слабой — внутренняя замкнутость, неверие в собственные 
силы, заниженная самооценка.

В работе с данным участником был применен, в первую 
очередь, принцип индивидуального подхода — наблюдение, 
доверительное общение, создание благоприятного психоло-
гического климата на занятиях что позволили выявить глу-
бинные причины, мешающие достижению результата. Далее 
потребовалось использовать принцип рефлективности и са-
моанализа, и от педагога поступило предложение вместе ра-
зобраться, что конкретно мешает успеху в достижении цели. 
После обстоятельной беседы были намечены дальнейшие 
пути решения возникшей проблемы, направленные на кор-
ректировку устаревшего опыта и личностных установок. Ста-
ниславу было предложено самостоятельно проанализировать 
степень влияния мнения окружающих на его собственную 
оценку и сделать выводы. Поскольку занятия были регуляр-
ными, Станислав имел возможность делиться своими раз-
мышлениями и выводами, спрашивать совета. Здесь работал 
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принцип системности обучения. Положительную тенденцию, 
наметившуюся в процессе регулярной совместной работы, 
удалось закрепить, благодаря педагогическому принципу 
востребованности результатов. Коллектив театра, как было 
отмечено, часто выступает со спектаклями и концертными 
программами на разных площадках. Профессиональный 
и творческий рост Станислава был очевиден.

Данный пример из педагогической практики подтвержда-
ет, что анализ и широкое использование витагенного опыта 
в работе со взрослыми вокалистами приносит положительные 
результаты и способствуют их профессиональному и личност-
ному росту.
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ПРОБЛЕМЫ ИНТЕРПРЕТАЦИИ ПЕСЕННОЙ ЛИРИКИ  
ФРАНЦА ШУБЕРТА

Аннотация. В статье поднимаются некоторые проблемы интерпретации пе-
сенного творчества Ф. Шуберта. Основным способом решения данных 
проблем является изучение исторического контекста, отражающего 
особенности художественных образов произведений, связанные с эпо-
хой, стихотворным материалом и личностью композитора.

Ключевые слова: XIX век, ранний Романтизм, Ф. Шуберт, песенная лири-
ка, интерпретация.

Abstract. The article arises some problems of Schubert’s songs interpretation. 
The main way of solving the problems is learning the historic context 
reflecting the art images peculiarities connected with the epoch, lyrics, 
and composer’s individuality.

Keywords: XIX century, early Romanticism, F. Schubert, song lyrics, 
interpretation.

31 января 2022 года исполняется 225 лет со дня рождения 
основоположника романтизма Франца Петера Шуберта. Му-
зыкальное наследие композитора значительно — за свою не-
долгую жизнь он написал около шестисот вокальных произ-
ведений в новом стиле, детально отражающем человеческие 
эмоции. «Именно в творчестве венского гения произошли те 
качественные сдвиги, которые определили отличия нового 
романтического стиля от всего предшествующего — в обла-
сти образности, в композиционном мышлении, в сферах ме-
лодики, гармонии, фактуры. <…> Смысловая интерпретация 
творчества Шуберта позволяет глубже осознать суть романти-
ческого мироощущения в целом, приблизиться к пониманию 
образного мира романтической музыки» [9, с. 4]. В его песен-
ной лирике романтизм обрел «музыкальный тон для каждого 
образа, и образ для каждого музыкального тона» [6, с. 22].

Проблемы интерпретации песенной лирики композитора 
связаны с недооценкой смысловой составляющей песенного 
творчества, в которой и содержится художественный образ, 
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не позволяя, таким образом, качественно проникнуть в мир 
образов романтической музыки, казалось бы, столь знако-
мый по огромному количеству вокальных произведений, ис-
полняемых на различных концертно-театральных площад-
ках. Для вокалистов и педагогов XIX век, «который казался 
и кажется столь близким и понятным», в творчестве Шуберта 
оказался «одним из самых загадочных веков новейшей исто-
рии» [8, с. 854], ведь индивидуальный стиль композитора по-
лучил наиболее полное и прямое выражение в жанре именно 
песни, где музыкальные романтические образы формируют-
ся в тесной связи со стихотворным текстом: жанры, связан-
ные со словом, дают наибольшие возможности для смысловой 
интерпретации музыкального содержания, а лирическая по-
эзия является высшим достижением и стержнем романтиче-
ской литературы [9, с. 4].

В разные годы Шуберт обращался к творчеству различ-
ных поэтов, но лишь немногие из них прошли через всю его 
жизнь. В ранние годы композитор интересовался преимуще-
ственно наследием немецких поэтов так называемой «старой 
школы»: Гете (70 песен), Шиллера (40 песен) и других. К кон-
цу его жизни среди авторов появляются Рюккерт, Рельштаб, 
Мюллер, Гейне и другие ровесники композитора. Третья 
группа поэтов — это иноязычные английские и итальянские 
поэты [9, с. 10].

Романтизм был логическим продолжением эпохи Просве-
щения, и выражение чувства в немецкой поэзии оставалось 
главной темой со второй половины XVIII — до начала XIX в.: 
неудивительно, что творчество большинства представителей 
«старой школы» находилось в русле сентименталистских те-
чений, на которые так отзывался Ф. Шуберт. А вот «в стихах 
своих друзей он мог слышать их собственный голос, их соб-
ственное произнесение, он знал поэтому, что заставляло их 
писать. <…> Эти стихи мало говорят нам о его отношении к 
литературе, но они много говорят о его отношении к их авто-
рам» [11, с. 11].

По свидетельству современников, ничто не могло заста-
вить композитора написать песню на непонравившееся ему 
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стихотворение. Примечателен тот факт, что Ф. Шуберт не об-
ратил внимания на письмо австрийской оперной певицы 
Анны Мильдер, в котором она признавалась в глубочайшем 
восхищении песнями Ф. Шуберта и просила сочинить музы-
ку на стихотворение Лейтнера «Юноша и ночная бабочка». … 
«Лишь незадолго до смерти он написал песню для голоса с со-
провождением фортепиано и кларнета “Пастух на скале”, 
в которой в какой-то мере пошел навстречу пожеланиям пе-
вицы. В свою очередь Мильдер не сумела продвинуть на бер-
линскую сцену оперу “Альфонсо и Эстрелла”» [5, с. 77].

Одно из самых известных в мире произведений «Аве Ма-
рия» было написано в 1825 году. Стихотворный текст являет-
ся немецким переводом третьей песни Эллен из поэмы «Дева 
озера» В. Скотта. Композитор посвятил песни из этой поэмы 
почитательнице своего таланта графине Софи Вайсенвольф. 
В тот год Ф. Шуберт останавливался в их замке Штейрэгг, 
расположенном на берегу Дуная недалеко от местечка Линц 
в Верхней Австрии [1].

В поэме «Дева озера» историческая правда переплетена 
с народными преданиями кельтов, в которых фигурирует 
волшебница «Владычица озера». Исторический сюжет по-
эмы связан с враждой шотландского короля Иакова II Стюар-
та с одним из сильных шотландских кланов Дугласа. Вражда 
заканчивается победой короля, глава клана изгнан и живет 
на уединенном острове со своей дочерью Эллен. Но восстание 
шотландских горных кланов против короля вспыхивает с но-
вой силой, и Эллен молит Деву Марию защитить всех от гнева 
короля. Эту молитву с мелодией неземной красоты, наполнен-
ную благочестием, гимн деве Марии можно назвать визитной 
карточной гениального романтика [10].

Именно песню Ф. Шуберт поднял на уровень вокально-
инструментального шедевра. В лирике выражено все эмоци-
ональное богатство внутреннего мира «маленького» челове-
ка. Здесь как в зеркале отразились радость жизни, надежды, 
поиски идеала, одиночество и отчаяние самого композитора, 
выразившись в теме «лирической исповеди». Глубина и точ-
ность настроений, тонкое ощущение слова в «лирической 
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исповеди» особенно выразительно воплотились в любовной 
лирике. В его песнях — и психологические картины, и дра-
матические сценки, основанные на душевных состояни-
ях героев, а партия рояля играет роль эмоционально-пси-
хологического «фона». «То, что совершил Бетховен в области 
симфонии, обогатив идеи-чувствования людских «вершин» 
и героическое современной ему эстетики, то Шуберт совер-
шил в области песни-романса, как лирики «простых», «есте-
ственных помыслов и глубокой человечности» [2, с. 10].

Франц был человеком, обладавшим огромным обаянием, 
добротой и редким «даром дружбы». Люди, окружавшие его, 
также понимали масштаб его дарования. Именно преданные 
друзья еще со школьных времен снабжали его нотной бума-
гой, которую он потреблял в невероятных количествах. Труд-
но представить, что он писал новые пьесы быстрее, чем со-
временные переписчики переписывают ноты. Музыкальные 
образы приходили к нему и во сне и, чтобы быстрее записать 
музыку, он даже спал в очках, не снимая их на ночь.

Знаменитый в то время оперный певец Иоганн Фогль сы-
грал огромную роль в творческой жизни Ф. Шуберта. Внача-
ле Фогль не хотел знакомиться с творчеством неизвестного 
композитора, и товарищи Шуберта долго его уговаривали. 
Однако после того, как знакомство, наконец, состоялось, пе-
вец стал самым ревностным приверженцем молодого гения, 
выдающимся интерпретатором его песен. И. Фогль так вдох-
новенно исполнял песни Шуберта, что однажды даже при-
шлось прекратить концерт, потому что после исполнения 
нескольких грустных песен все женщины и девушки в зале 
обливались слезами, и даже мужчины едва могли удержать-
ся, чтобы не заплакать [7, с. 51].

Долгое время никто из издателей не хотел публиковать со-
чинения неизвестного автора, считая, что они не принесут до-
хода, и соратники распространяли музыку Ф. Шуберта, орга-
низовывали концерты. Но несмотря на это, его гонорары были 
мизерными — композитор был непрактичным и наивным, как 
ребенок. Йозеф Шпаун, товарищ по Конвикту, вспоминал, что 
издатель заплатил Шуберту гроши за права на издание пяти 
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тетрадей цикла «Песни мельника». А певец Штокхаузен взял 
за однократное исполнение «Песен мельника» в зале Музы-
кального общества гонорар в три раза больше, чем та сумма, 
которую Шуберт получил за сочинение всего цикла песен. 
Между тем, в Песнях мельника Мюллера, вышедших в пяти 
тетрадях, отражено «зарождение и развитие бурной стра-
сти, нетерпение любящего, его упоение счастьем, сомнения, 
грусть, ревность, скорбь, упрямство и отчаяние…» [4, с. 36].

Таким образом, «внешне однообразная и тяжелая жизнь 
Шуберта внутренне была насыщена великими событиями. 
Творчество и духовное общение с близкими ему по направ-
лению мысли людьми заполняли его краткий жизненный 
путь» [7, с. 15].

В ранний творческий период огромное влияние на вен-
ского гения оказало творчество В. Гете. «Маргарита за прял-
кой» (1814) открывает собой галерею новых музыкально-ро-
мантических образов. Тема «лирической исповеди» выявлена 
в этом романсе с огромной художественной силой» [3].

В трагедии Гретхен — бедная молодая девушка, которая 
зарабатывает на жизнь прядением ниток. Познакомившись 
однажды на улице с Фаустом, она не может противиться сво-
ей первой любви. И когда любимого нет рядом, Маргарита, 
ждет его, сидя за прялкой и испытывая тревожные и тоскли-
вые чувства. Они окрашены в темные тона, точно она пред-
чувствует свою гибель. Один из таких моментов и выражен 
в этой песне.

Когда Ф. Шуберт создавал романс «Грэтхен за прялкой», 
ему было всего семнадцать лет, и он был влюблён в девуш-
ку, которую звали Тереза Гроб. Это тоже была первая любовь 
композитора, поэтому в романсе тема «лирической испове-
ди» выражена с огромной художественной силой, так, как 
пишутся сцены в опере. Монолог Гретхен — это излияние ее 
чувств любви, и он наполнен не только выразительными ли-
рическими, но и живописными деталями, такими как жуж-
жание прялки.

Песня — баллада «Rastlose liebe» («Неистовая любовь») 
на стихи Гете также относится к раннему творческому перио-
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ду, к 1815 году, в который композитор написал более 140 пе-
сен. Стихотворение, полное страсти, оказало на композитора 
неизгладимое впечатление, о чем он сам говорил, спустя мно-
го лет.

В стихотворении отражается смятение, душевное волне-
ние поэта, его нетерпеливость, ведь Гете влюбился как пыл-
кий юноша в возрасте 75 лет. Последней его любовью стала 
восемнадцатилетняя Ульрика Левецов. Девушка ответила по-
эту взаимностью, но его друзья восстали против этого брака, 
который, по их мнению, в обществе мог показаться смешным. 
Ульрика так и не вышла замуж, хотя прожила очень долгую 
жизнь, потому что так и не встретила человека, который мог 
занять в её сердце место, принадлежавшее Гёте. Георг Экель, 
врач, знавший Шуберта в детские и юношеские годы, сказал: 
«Шуберт был подобен Гете, своему любимому поэту, силу 
и красоту мыслей и слова которого он дополнил силой и кра-
сотой звуков и тем самым добился полноты гармонии и в свя-
зи с этим — божественности образа» [4, с. 164].

В последние годы жизни ведущей в творчестве Шуберта 
стала тема одиночества и безысходности, но редкое душевное 
равновесие и жизнелюбие композитора позволяли ему созда-
вать и светлые, жизнерадостные образы, такие как в песне 
«Ständchen» («Утренняя серенада») на текст Шекспира в пе-
реводе Шлегеля. Песня появилась летом 1826 года, когда Шу-
берт вместе со своим другом Морицем Швиндом жили в селе 
Веринге под Веной.

Ряд наиболее светлых и жизнерадостных песен, созданных 
в последний год жизни, вошли в сборник «Лебединая песнь», 
который друзья Шуберта издали после смерти композитора. 
Среди вошедших в сборник — шесть песен на стихи круп-
нейшего немецкого поэта-романтика Генриха Гейне. Песни, 
вдохновленные поэзией Гейне, резко отличаются от всех, 
созданных Шубертом ранее. Это скорее песни-монологи, объ-
единенные трагическим мироощущением, кроме одного про-
изведения, наивной и бесхитростной, полной юношеской све-
жести и непринужденного веселья знаменитой «Рыбачки» 
(«Das Fischermädchen»).



ФОМИНА В.П.

175

Произведение для сопрано, кларнета и фортепиано «Der 
Hirt auf dem Felsen» («Пастух на скале») на стихи Мюлле-
ра из поэмы «Горный пастух», все-таки было создано в 1828 
году в последние месяцы жизни композитора для Анны 
Мильдер-Гауптман, которая хотела исполнить блестящую 
концертную арию, позволившую бы ей выразить широкий 
спектр чувств.

Это камерное произведение состоит из трех разнохарак-
терных частей: в первой части — светлая и теплая мелодия, 
рисующая образ одинокого пастуха на вершине горы, кото-
рый поет песню и внимает эху, доносящемуся до него из до-
лины. Во второй части музыка темнеет, выражая глубокую 
печаль, охватившую пастуха при осознании, что возлюблен-
ная далеко, и он так одинок. Но ожидание весны, надежды 
на скорое путешествие обратно в долину возвращает утрачен-
ную радость, и пьеса заканчивается ликующими распевами.

Таким образом, в необъятном музыкально-поэтическом 
мире шубертовского песенного наследия содержатся все 
важнейшие для романтического искусства темы и образные 
мотивы. Шуберт обращается в своем творчестве и к поэзии 
XVIII века, и к романтическим авторам, отбирая материал, 
который эмоционально откликается в нем; в его поле зрения 
попадают не только такие гении, как Гете и Шиллер, но и ни-
кому неизвестные поэты второго и третьего ряда. В текстах 
шубертовских песен мы находим не только романтические 
сюжеты, но и сюжеты в классицистическом духе, которые, 
все же, показывают весь спектр человеческих отношений. 
«Однако выбор Шубертом стихотворного материала не был 
случайным: стихотворения, разнородные по своему проис-
хождению и художественной ценности, вместе составляют 
целостную картину, типичную для романтизма первой поло-
вины XIX в.» [9, с.11].
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ОСОБЕННОСТИ ИТАЛЬЯНСКОЙ ВОКАЛЬНОЙ ШКОЛЫ BELCANTO

Аннотация. В статье рассмотрены особенности становления и развития 
Итальянской вокальной школы belcanto. Автором описываются ос-
новные исторические этапы, упоминаются наиболее яркие представи-
тели данного вокального направления, характеризуются основные от-
личительные особенности. Автор приходит к выводу, что причинами 
сближения итальянского бельканто и русской мелодики являлись их 
потенциальная вариантность, сложная, прихотливая ритмика и про-
тяжность (кантиленность в итальянской мелодике). Развитая, вре-
менами весьма виртуозная, орнаментика и мелизматика также были 
одинаково естественными как для итальянской, так и для русской ме-
лодики.

Ключевые слова: бельканто, итальянская вокальная школа, вокал, пение, 
вокальная школа.

Abstract: the article discusses the features of the formation and development 
of the Italian vocal school belcanto. The author describes the main 
historical stages, the most striking representatives of this vocal direction, 
characterizes the main distinctive features. The author comes to the 
conclusion that the reasons for the convergence of the Italian belcanto and 
the Russian melody were their potential variation, complex, whimsical 
rhythm and length (cantilence in Italian melody). Developed, at times very 
virtuoso, ornamentation and melismatics were also equally natural for 
both Italian and Russian melody.

Keywords: belcanto, Italian vocal school, vocals, singing, vocal school.

Вокальное искусство — предмет множества теоретических 
и научных исследований. Процесс вокализации, пение — это 
феномен, представляющий собой комплекс сложных психо-
моторных и физиологических процессов, контролируемых 
человеком. История вокального искусства начинается еще 
в древности, а целенаправленное изучение процесса вокали-
зации происходит в Древней Греции, где известный ученый, 
философ, математик Пифагор занимался исследованиями 
в этой сфере [4].
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В конце XVII века в Италии применяется метод пения 
под названием «бельканто» (от итальянского «красивое пе-
ние»). Стоит отметить, что термин «бельканто» не ассоции-
ровался с какой-либо конкретной школой пения до середины 
XIX века, когда писатели в начале 1860 года стали использо-
вать этот термин в ностальгическом ключе для описания ма-
неры пения, которая стала ослабевать примерно к 1830 году 
[2, с. 3–4].

Данный способ вокализации имеет большое значение 
в развитии оперного искусства, становится основой вокаль-
ной педагогики в классической и романтической эпохе музы-
кального искусства. В этот период вокальные педагоги и ком-
позиторы начинают систематизировать вокальные голоса 
и создавать оперные партии под определенный вокальный 
голос. Однако, более дифференцированная классификация 
с описательными характеристиками (меццо-сопрано, кон-
тральто, колоратурное, лирическое, драматическое сопрано) 
стала появляться лишь в XIX веке.

В основе итальянского академического пения лежит на-
родное песенное искусство, которому свойственны гибкая, 
тягучая мелодика, но вместе с тем большое разнообразие ди-
намики и ритма. Безусловно, главную роль здесь играет сама 
особенность итальянского языка — его фонетика, специфика 
артикуляции и произношения, что приводит к поднятию нёба 
и дополнительному раскрытию верхних и средних резонато-
ров, а также хорошая и чёткая артикулятивная манера ис-
полнения.

В процессе развития всевозможных ветвей вокальной му-
зыки, по прошествии нескольких столетий, певческое искус-
ство дошло до кристаллизации основных своих черт и опре-
деления их в особенности итальянской вокальной школы. 
Эти особенности заключаются, прежде всего, в длительной, 
тягучей кантиленной манере исполнения с необычайной вир-
туозностью, широтой интонирования и большим вниманием 
к слову.

В XIX веке учителя пения продолжали готовить испол-
нителей для оперной сцены. Одним из самых знаменитых 
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в вокальной педагогике в этот период стал испанский певец 
и педагог Мануэль Патрисио Гарсиа. Актуальным до сих пор 
является его фундаментальный труд «Полный трактат об ис-
кусстве пения», который и сегодня служит основой для об-
учения академических певцов-исполнителей, постигающих 
основы формирования произношения, дикции, артикуля-
ции, а также владения голосовым аппаратом.

Еще один выдающийся труд «Техника бельканто» принад-
лежит итальянскому педагогу Франческо Ламперти. В нём 
автор изложил основные методики обучения и сопроводил их 
нотными примерами [1].

Двигаясь далее в XIX век, можно отметить, что произведе-
ния, исполняемые певцами Италии, были достаточно скудны 
и мало интересны, однообразны. Школа того времени не от-
личалась особой изысканностью, и главным в формировании 
певца школы бельканто было владение широким диапазоном 
и использование в исполнении таких базовых навыков, как 
верное межфразовое дыхание. Однако, именно тогда Джоак-
кино Россини вывел итальянскую оперу из этого кризиса. Сам 
композитор достаточно рано стал интересоваться пением и ис-
кусством оперы, театра, вследствие чего обучался у лучших 
мастеров и в совершенстве владел своим голосом. Интересно, 
что Дж. Россини также оставил несколько сочинений, посвя-
щенных вокальной педагогике и искусству владения голосом.

Дж. Россини также значительно повлиял на вокаль-
ную педагогику того времени, вводя в обиход сборник своих 
упражнений «Двенадцать камерных ариетт для обучения 
итальянскому бельканто». Именно Дж. Россини были на-
писаны первые вокальные партии в истории оперы, которые 
содержали яркое мелодическое построение, свою особенную 
драматургию. Композитор полагал, что необходимо прово-
дить занятия с певцами на среднем диапазоне голоса, не му-
чая учеников высокими звуками, так как это, по его мнению, 
могло привести в дальнейшем к перенапряжению и даже по-
тере голоса.

Начиная с 1830-х годов, у певцов разных вокальных школ 
повсеместно обнаружилась серьезная проблема: быстрая 
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«амортизация» голосов. В то время как европейские, так 
и русские певцы часто очень рано покидали сцену: в качестве 
примера можно привести Марию Малибран, известную певи-
цу. Зачастую слушатели отмечали в её исполнении шерохо-
ватости, погрешности, не совсем ровный тембр и плавающий 
диапазон, жёсткость в исполнении высоких нот. Всё это как 
раз хорошо характеризует школу бельканто той эпохи, кото-
рую сейчас можно расценить скорее, как стилевой перелом, 
который испытывал жанр оперы в те годы.

Безусловно, к расцвету итальянской вокальной школы 
бельканто можно отнести период первой половины XIX века, 
который неразрывно связан с такими композиторами как 
Винченцо Беллини и Гаэтано Доницетти. Мастера велико-
лепно знали все секреты belcanto. Вокальная школа начала 
набирать обороты, расти, привлекать новые имена, а также 
переосмысливать сам подход к обучению.

Именно тогда вокальная школа бельканто выпустила за-
мечательных певцов — Изабеллу Анджелу Кольбран, Тере-
зу Джоржи-Беллок, Джузеппе де Бегнис и Клаудио де Рон-
ци. Высокий уровень владения голосом, широкий диапазон, 
очень яркое, чувственное исполнение — всё это характеризо-
вало звёзд того времени и снова возвысило итальянскую шко-
лу на музыкальном олимпе.

Джудитта Паста стала наиболее яркой представительни-
цей новой эпохи бельканто. Её голос звучал сильно, страстно, 
она умело владела динамикой, быстро переключала тембры, 
а также обладала артистизмом исполнения.

Среди русских композиторов влияние итальянской певче-
ской культуры нашло своеобразное отражение в творчестве 
М.И. Глинки. В его вокальных, в особенности оперных, сочи-
нениях слились воедино элементы русского и итальянского 
мелоса [3]. Благодаря столь необычному сочетанию возник 
удивительный стилистический феномен русского белькан-
то. Представляется, что в широком смысле понятие «русское 
бельканто» можно сравнить, к примеру, со стилем партесного 
хорового концерта в русской и украинской музыке второй по-
ловины XVII — первой половины XVIII века, или с прелом-
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лением барочных черт в архитектуре этого же периода («рус-
ское барокко») и т. п.

Технические и эстетические принципы бельканто были 
отражены в трактатах знаменитых мастеров пения и педаго-
гов — Луиджи Лаблаша, Мануэля Гарсии, Франческо Лам-
перти и др. По сей день их труды не теряют актуальности как 
для мировой, так и для русской вокальной школы. В этом 
контексте важно помнить, что М.И. Глинка и сам был отлич-
ным певцом, а также педагогом, оставившим циклы вокаль-
ных упражнений и воспитавшим целую плеяду талантливых 
певцов [5].

Стиль belcanto оказал сильнейшее влияние на большин-
ство европейских вокальных школ. Можно сказать о том, 
что в целом эпоха классического бельканто нашла свое за-
вершение с появлением Джузеппе Верди. Его драматургия 
перевернула мир вокальной педагогики того времени, так 
как в оперных партиях композитора находят свое место оби-
лие разнообразных украшений только у сопрано — и то лишь 
в ранних операх, а далее не встречаются вовсе.

Поздние оперы Дж. Верди отличаются большим отступле-
нием от вычурности и поверхностности арий. Они начинают 
наполняться реалистичными характеристиками. Голоса его 
опер уже не лёгкие и воздушные. Они требуют глубокого тем-
бра, хорошего верхнего регистра без применения фальцета. 
Усложняется роль оркестра. Повышается оркестровый строй.

Речитатив и декламация у Дж. Верди начинают сливаться 
в арии воедино, усиливается драматическая сторона оперных 
характеров. В одной арии могут сливаться сразу несколько 
вокальных манер. Дж. Верди усиливает акценты в отноше-
нии роли оркестра, ансамблей и хоров в опере. Они уже не мо-
гут просто стоять и петь. Это уже непосредственные участни-
ки событий, которые могли в той или иной мере даже влиять 
на происходящее.

Артисты были недовольны требовательностью Дж. Верди 
к исполнению сложных вокальных партий в сочетании с ак-
тивной актёрской работой на сцене. Теперь театр стал приоб-
ретать вокально-драматургические особенности. От певцов 



ОСОБЕННОСТИ ИТАЛЬЯНСКОЙ ВОКАЛЬНОЙ ШКОЛЫ BELCANTO

182

требовались энергия, выразительная декламация, порыви-
стость, и большое напряжение голосового аппарата. Плавная 
кантилена и подчёркнутая красочность мелодии стали посте-
пенно отходить на второй план [3].

В XX веке понятие итальянской школы пения значитель-
но расширилось. Л.К. Ярославцева в своих трудах предло-
жила новое определение — эталонное пение. Под ним автор 
понимает одновременно как вокальные и технические навы-
ки, так и актёрское мастерство. Такими эталонными певцами 
можно считать Монсеррат Кабалье, Марию Каллас, Джоан 
Сазерленд, Джульетту Симионато, Ренату Тебальди и многих 
других.

Современное поколение эталонной школы представле-
но Миреллой Френи, легендарной Ренатой Скотто, Чечили-
ей Бартолли (колоратурное меццо-сопрано) и, хотя Анжелу 
Георгиу нельзя назвать в чистом виде представительницей 
эталонной школы, но Вердиевской героиней её можно счи-
тать полноправно. Итальянская вокальная школа бельканто 
отличалась драматизмом, глубоким эмоциональным пере-
живанием, накалом чувств, определённой сценической мане-
рой поведения, что отражалось не только в вокальной сфере, 
но и в инструментальной. Классическое бельканто не смогло 
сопротивляться натиску романтической исполнительской 
манеры.

Феномен русского бельканто принёс ярчайшие художе-
ственные плоды в творчество М.И. Глинки и оставил яркий 
след в истории русской музыки. Отдельные примеры худо-
жественной эстетики бельканто можно найти в творчестве 
Н.А. Римского-Корсакова (операх «Снегурочка», «Сказка 
о царе Салтане», «Золотой петушок» и др.), С.В. Рахмани-
нова («Вокализ»), Р.М. Глиэра (Концерт для колоратурного 
сопрано с оркестром), И.Ф. Стравинского (оперы «Соловей», 
«Мавра»), С.С. Прокофьева (Пять песен без слов) и др. Таким 
образом, благодаря М.И. Глинке русская музыка оказалась 
прочно связанной «узами законного брака» не только с «за-
падной Фугой», но и с итальянской культурой прекрасного 
пения.
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ФОРМИРОВАНИЕ УЧЕБНО-ПРОФЕССИОНАЛЬНОЙ  
МОТИВАЦИИ СТУДЕНТОВ-МУЗЫКАНТОВ  

В ДЕЯТЕЛЬНОСТИ ХОРОВОГО КОЛЛЕКТИВА

Аннотация. В статье рассматриваются условия организации учебно-про-
фессиональной деятельности студента-музыканта на занятиях хоро-
вого класса. По мнению авторов, успешная учебно-профессиональная 
деятельность студента-музыканта в хоровом коллективе формирует 
личностно-профессиональные смыслы, мотивацию саморазвития и са-
мосовершенствования в педагогической и музыкальной профессиях.

Ключевые слова: музыкальная педагогика, будущий педагог-музыкант, 
мотивация успешного учения, хоровой коллектив.

Abstract. The article discusses the conditions of the organization of the 
educational and professional activity of a student-musician in the 
classes of a choral class. Author’s position: successful educational 
and professional activity of a student musician in a choral group forms 
personal and professional meanings, motivation for self-development and 
self-improvement in the pedagogical and musical professions.

Keywords: music pedagogy, future teacher-musician, motivation for successful 
teaching, choral group.

Студенчество является центральным периодом личностно-
го и профессионального становления будущего специалиста. 
Анализ исследований отечественных психологов и педагогов 
(Б.Г. Ананьева, А.А. Вербицкого, Н.В. Кузьминой, Ю.Н. Ку-
люткина, В.Т. Лисовского, П.А. Просецкого, А.А. Реана, 
В.А. Якунина и др.), посвященных изучению проблемы сту-
денчества как особой социально-психологической и возраст-
ной категории, позволил нам рассматривать студенчество 
как общность, объединенную институтом высшего образова-
ния, для которой характерны: наивысшая социальная актив-
ность, достаточно гармоничное сочетание интеллектуальной 
и социальной зрелости.

В обобщенном виде студенческое сообщество характеризу-
ется сформированностью устойчивого отношения к избранной 
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специальности, осознанностью своей учебно-профессиональ-
ной деятельности и результатов образования. Важнейшей 
составляющей успешности учебной и в дальнейшем профес-
сиональной деятельности, а также удовлетворенности про-
фессией и положительного отношения к ней является высо-
кая мотивация учения.

Как показывают социально-психологические исследова-
ния, на настоящий момент учебно-профессиональной мотива-
ция студентов-музыкантов неоднородна, она зависит от мно-
жества факторов: уровня довузовской подготовки студентов, 
устойчивой профессиональной ориентации, индивидуальных 
особенностей студентов и т. д.

Основываясь на анализе научной литературы, мы мо-
жем заметить, что различные вопросы формирования про-
фессиональной мотивации являлись предметом научно-
го интереса отечественных (А.К. Маркова, Е.П. Ильин, 
А.Н. Леонтьев, П.М. Якобсон и др.) [7; 4; 6; 17] и зарубеж-
ных исследователей (Дж. Аткинсон, А. Маслоу, Х. Хенха-
узен и др.) [2; 8; 15]. В работах отечественных психологов 
мотивы исследуются, главным образом, в связи с деятель-
ностью (А.Н. Леонтьев, С.Л. Рубинштейн, В.Д. Шадри-
ков) [6; 12; 16], с особенностями личности (В.Г. Асеев) [1], 
с психологической установкой (Д.И. Узнадзе) [14]. Кроме 
того, М. Рокич и С.Л. Рубинштейном изучены ценностные 
ориентации, влияющие на мотивационную направленность 
и результат деятельности [11; 12]. Вопросы профессиональ-
но-педагогической мотивации занимали умы таких ученых 
как Н.В. Кузьмина, А.К. Маркова, В.А. Сластенин и др. [5; 
7; 13]. Е.В. Романовой, Г.А. Мухиной, А.Н. Печниковым 
исследованы связи мотивов с конечными целями професси-
онального обучения [9; 10].

Известно, что мотивация — это совокупность внутрен-
них и внешних движущих сил, которые побуждают челове-
ка к деятельности, задают границы и формы деятельности и 
придают этой деятельности направленность, ориентирован-
ную на достижение определенных целей. Рассматривая суть 
побудительных сил, психологи отмечают, что поступками че-
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ловека движут личностные, профессиональные и творческие 
мотивы.

Рассматривая учебно-профессиональную мотивацию сту-
дента-музыканта, заметим, что данный феномен является 
сложным образованием. В ее основе лежат следующие груп-
пы потребностей: познавательные потребности (новизна 
и упорядоченность учебно-профессиональной информации), 
эстетические потребности (гармоничность и оптимальность 
учебно-профессиональной деятельности студента-музыкан-
та), потребность самоактуализации (желание чувствовать 
принадлежность к музыкально-педагогическому сообществу, 
социальное и профессиональное взаимодействие). Процесс 
формирования учебно-профессиональной мотивации студен-
та-музыканта начинается с возникновения потребности и за-
канчивается возникновением намерения и побуждения к до-
стижению цели.

Специфика профессионально-образовательной среды уни-
верситета, ведущего подготовку музыкально-педагогических 
кадров, заключается в межпредметном взаимодействии обще-
образовательных и специальных музыкальных дисциплин, 
а также в особых (практико-ориентированным и творческо-
эмоциональным) режимах работы студентов, продиктован-
ных их артистической, исполнительской и самостоятельной 
практической деятельностью на занятиях, связанных с музы-
кальным исполнительством.

Как показывают наблюдения за практикой профессио-
нальной подготовки будущих педагогов-музыкантов, часто 
проблемы с учебной мотивацией испытывают студенты пер-
вых курсов, возможно, это связано с непривычными нагруз-
ками, многообразием видов образовательной деятельности, 
необходимой эмоциональной отдачей в процессе работы над 
музыкальными произведениями. Кроме того, разный уро-
вень довузовской профессиональной подготовки, неоднород-
ность студенческого контингента (выпускники различных 
учебных заведений: музыкальной школы, музыкально-педа-
гогического колледжа, музыкального колледжа), различный 
возраст студентов (от 16–17 до 20–21 года), приоритетность 
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различных профессиональных направлений (кто-то стре-
мится овладеть профессией учителя музыки, некоторые пы-
таются осуществить исполнительскую карьеру, стать музы-
кантом-исполнителем, дирижером, вокалистом и т.п.) — все 
указанные причины создают сложности для формирования 
устойчивой учебно-профессиональной мотивации студента-
музыканта.

В образовательном процессе студента-музыканта «Прак-
тика по хоровому классу и работе с хором» является профи-
лирующим предметом цикла музыкально-педагогических 
дисциплин, направленных на профессиональную подготов-
ку будущих педагогов-музыкантов. Именно здесь создано 
практико-ориентированное пространство, позволяющее при-
обретать развернутый опыт учебно-профессиональной дея-
тельности, осуществляемый и оцениваемый с позиции ком-
петентностного подхода. Профессиональные компетенции 
формируются в процессе учебно-творческой деятельности 
студентов и оттачиваются с целью приобретения успешного 
опыта профессиональной самореализации. В таких услови-
ях процесс обучения для студентов-музыкантов приобретает 
личный смысл, он превращается в процесс овладения необхо-
димыми знаниями, умениями, навыками, а также осознан-
ным, актуальным для самого студента опытом практиче-
ской деятельности с целью достижения профессионально 
и социально значимых компетенций.

Деятельность хорового коллектива позволяет студенту-
музыканту реализоваться как певцу-вокалисту, дирижеру-
хормейстеру, педагогу-музыканту, организатору репетици-
онного процесса и концертной практики. В хоровом классе 
студент выполняет разноролевые учебно-профессиональные 
действия. В качестве певца студент наращивает вокально-хо-
ровые и певческо-слуховые навыки, которые в дальнейшей 
профессиональной реализации будут выполнять две функ-
ции: личное владение вокальной техникой, технологией по-
становки и развития певческого голоса. С другой ролевой 
позиции, работая с хоровым коллективом в качестве хормей-
стера, студент-музыкант приобретает навыки технологии 
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работы над вокально-хоровым произведением. Вся деятель-
ность студента-музыканта в работе хорового класса позволяет 
непрерывно наращивать навыки музыкально-педагогической 
коммуникации по таким направлениям как: визуальная, вер-
бальная, мануальная, пантомимическая, волевая, слуховая, 
музыкально-выразительная коммуникация [3, с. 119].

В заключение заметим, что правильно организованная 
деятельность хорового коллектива позволяет сформировать 
у студентов-музыкантов личностно-профессиональные смыс-
лы, опыт профессиональной деятельности, устойчивую мо-
тивацию саморазвития и самосовершенствования в педаго-
гической и музыкальной профессиях. При таком подходе, по 
завершении вуза студент-музыкант выходит во «взрослую» 
жизнь удовлетворённый выбором своей музыкально-педаго-
гической профессии, готовый успешно решать педагогиче-
ские задачи и действовать в учебно-профессиональных ситу-
ациях.
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ИСПОЛНИТЕЛЬСКАЯ ИНТЕРПРЕТАЦИЯ  
В КОНТЕКСТЕ МЕТОДА ОЦЕНКИ ЗВУКОВОГО ЯВЛЕНИЯ

Аннотация. В данной статье рассматривается вопрос, определяющий вза-
имосвязь творческой инициативы дирижера и феномена исполнитель-
ского процесса в целом. В этом аспекте актуализируется проблема 
оценки звукового явления как фактора своеобразия акустико-фони-
ческого решения дирижера в процессе интерпретации музыкального 
произведения. Важную роль имеет специфика исполнительского под-
хода к практическому способу реализации композиторского замысла 
в адекватной форме его темброво-интонационного преломления в усло-
виях трактовки хора как особого рода инструмента. В качестве приме-
ра предлагается аналитическое эссе выступления государственного ка-
мерного хора Республики Татарстан в рамках Пасхального фестиваля, 
проходившего в Москве в концертном зале им. П.И. Чайковского в мае 
2021 года.

Ключевые слова: дирижер, хор, трактовка, звуковое явление, исполни-
тельский процесс, музыкальное произведение.

Abstract. This article examines the issue that determines the relationship 
between the creative initiative of the conductor and the phenomenon of the 
performing process as a whole. In this aspect, the problem of evaluating 
the sound phenomenon as a factor of the uniqueness of the acoustic-phonic 
solution of the conductor in the process of interpreting a musical work is 
actualized. An important role is played by the specifics of the performing 
approach to the practical way of implementing the composer’s idea in an 
adequate form of its timbre-intonation refraction in the context of the 
interpretation of the choir as a special kind of instrument. As an example, 
we offer an analytical essay of the performance of the State Chamber Choir 
of the Republic of Tatarstan within the framework of the Easter Festival 
held in Moscow at the Tchaikovsky Concert Hall in May 2021.

Keywords: conductor, choir, interpretation, sound phenomenon, performing 
process, musical composition.

Звуковая форма — данность, определяющая и характери-
стику фонического объекта — хор как инструмент, — и модель 
исполнительского прочтения авторской партитуры в прелом-
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лении к акту интерпретации. Очевиден масштаб предлагае-
мых исполнительских модусов передачи композиторского 
замысла, но всегда специфичность звучащего компонента, 
а именно качество хорового звучания в многообразии его про-
явления по отношению к тому или иному первоисточнику 
становится решающей.

В реалии концертно-репетиционной практики можно за-
метить целый ряд отличительных признаков, выделяющих 
какой-либо темброво-фонический объект среди прочих дру-
гих. Но это лишь «внешняя» сторона определения того каче-
ства, которое является, бесспорно, важным атрибутом звуча-
щего целого — хорового звучания того или иного коллектива.

Несомненно, что указанный профессиональный уровень, 
воплощаемый в такой данности как ансамбль, строй, дикция 
доминирует всегда в статусе базовой основы хора как инстру-
мента. Вместе с тем анализ практических возможностей ис-
полнительского акта заметно разграничивает «фоническое 
поле» по его интонационно-тембровому и интонационно-
смысловому наполнению.

И, главным образом, эта тенденция прослеживается в под-
ходе к формообразовательному процессу, а именно в том, 
насколько он динамичен по отношению к первоисточнику, 
который и становится мотивирующим обстоятельством для 
какого-либо «исполнительского шага» как перспективного 
намерения дирижера. Тем самым, «ведя постоянный диалог 
с «текстом»«, направляющим и аргументирующим все кон-
структивные позиции исполнительской персоналии, детер-
минируется стратегия интерпретационного решения в це-
лом [1, с. 17].

Конкретно в звуковой ситуации данная особенность про-
является в том, как существует фактор музыкального време-
ни в пространственно-временных рамках самого сочинения 
применительно к его апробации в исполнительском сознании. 
Трактовка дирижера как реализующий план его намерений 
воспринимается в абрисе условия, на фоне которого проис-
ходят различные «метаморфозы» в границах всего хронотопа 
исполняемого произведения.
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Прежде всего, этот процесс раскрывается на структурном 
уровне, и, в частности, в аспекте фразировки, отражающей 
протяженность, интенсивность исполнительской инициати-
вы относительно характера музыкального развития. Кроме 
того, данное обстоятельство кристаллизует все этапные мо-
менты по мере развертывания тематического ресурса, но уже 
самого музыкального материала в представлении того или 
иного дирижера.

И в том, насколько будет продуктивен выбор способа про-
чтения авторского замысла, зависит и результат исполни-
тельского действия. Ведь, по утверждению И.С. Стогний, 
«смысловое же пространство музыкального произведения не 
исчерпывается реальным звучанием. Оно имеет множество 
иных измерений, уводящих сознание в тонкие миры беско-
нечности» [4, с. 13]. Указанный критерий воспринимается 
как оптимальное условие для дифференциации характера 
индивидуального решения музыканта в оценке интерпрета-
ционного подхода в целом.

Но существует и тот звуковой контекст, когда динамика 
развертывания формы произведения раскрывается достаточ-
но схематично, а, следовательно, и весьма нормативно. При 
этом черты сбалансированности, ощущаемые между трак-
товкой сочинения и, собственно, самим «первоисточником» 
воспринимаются в большей степени в аспекте решения кон-
структивной задачи в моменте ее реализации.

В данном контексте специфичность процесса формообра-
зования как явления, адекватного базовой идее того или ино-
го произведения, остается не актуализированной. В чем же 
заключается причина, кристаллизующая некий «разрыв» 
между актом воплощения и предметом его осуществления 
в акустико-фоническом пространстве?

Вероятно, в отсутствии внутреннего императива, как не-
обходимого условия, соприлагающего музыкальную ткань 
исполняемой партитуры с ее проекцией на хоровую фактуру, 
в частности. И именно здесь раскрывается «поле» креатив-
ных возможностей, преобразующих нотно-графический план 
партитуры в «живой» текст, адаптированный к темброво-фо-
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нической специфике хора как инструмента, когда «искусство 
художественного воплощения голосоведения дает нужный 
тон в выявлении главного содержательного зерна произведе-
ния» [3, с. 47].

Концертно-репетиционная практика ряда исполнитель-
ских коллективов является оптимальным критерием в про-
цессе реализации этой тенденции в объеме темброво-аку-
стических характеристик в границах певческого звучания. 
Данная черта особенно заметна на фоне сравнительного ана-
лиза исполнительской деятельности коллективов во время 
проведения различных конкурсов, фестивалей.

В качестве яркого примера, иллюстрирующего высказан-
ную мысль, можно отметить выступление государственного 
камерного хора Республики Татарстан (г. Казань, руководи-
тель Миляуша Таминдарова), поразившего своим высоким 
исполнительским мастерством на заключительном концерте 
ХХ Пасхального фестиваля, организуемом маэстро В.А. Гер-
гиевым. Этот результат прослеживается сквозь призму двух 
обстоятельств: феноменальной исполнительской инициати-
вы дирижера и удивительного звучания хора, изменяюще-
гося по своим тембровым характеристикам от произведения 
к произведению. Среди других коллективов, принимавших 
участие в этом знаменательном концерте: Государственный 
камерный хор «Алания», руководитель А. Ходова (г. Вла-
дикавказ); детский концертный хор межшкольного эстети-
ческого центра, руководитель Е. Жукова (г. Краснодар), го-
сударственный академический северный русский народный 
хор, руководитель С. Игнатьева (г. Архангельск), ансамбль 
народной духовной музыки «Светилен», руководитель Д. Гар-
кави (г. Иваново).

В том, как формируется путь обновления акустико-фо-
нического впечатления, зависит и тот метод дирижера, ис-
пользованный им в процессе исполнения. Предлагаемые ру-
ководителем хора управленческие инициативы благотворно 
реализовывались в аспекте хоровой фактуры при соотнесении 
групп голосов, выполняющих различные функции в много-
голосной ткани данного произведения. Это пример вариатив-
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ного подхода дирижера к воплощению интерпретационной 
модели того или иного сочинения в условиях, когда «игра 
может проявляться и как образный концепт, и как процесс 
развития материала, который содержит в себе потенциально 
непредсказуемый результат, что и определяет его “игровой 
статус”» [5, с. 10].

Итак, дирижер Миляуша Таминдарова каждый раз на-
ходила оптимальный модус решения, преобразуя нотно-гра-
фическую составляющую в «живой» музыкально-звуковой 
текст, построенный на активном диалоге хоровых партий 
и в условиях оптимальной уравновешенности хорового звуча-
ния, и в определенной мере интенсификации темброво-звуко-
вых линий в общем фактурно-ритмическом контексте.

Тем самым, концертная программа данного коллекти-
ва — государственного камерного хора республики Татар-
стан — стала ярким примером, аргументирующим высокий 
уровень исполнительской работы дирижера с музыкальным 
материалом. Так, в залусской народной песне «Hamba Lulu» 
прослеживается доминирующая инициатива ритма в сочета-
нии с яркой тембрикой всех хоровых партий, а звукоформа 
татарской народной песни, напротив, наполнена той мерой 
внутренней гармонии, в которой сосуществуют теноровое 
соло и аккомпанемент всего хора при идеальной выстроенно-
сти и гармонической вертикали, и унисонов.

Особое впечатление производило и исполнение духовного 
песнопения «Хвалите имя Господне» из литургии «Св. Иоан-
на Златоуста» П.И. Чайковского, что отвечало духу Пасхаль-
ного фестиваля, проходившего в Москве в 16 мая 2021 года. 
И вновь дирижером был найден особый путь прочтения пар-
титуры, где определяющим модератором формы в ее последо-
вательном развитии к намеченной цели (кульминация произ-
ведения) стала хоровая фактура.

Речь идет о методе экспонирования тематической ак-
тивности музыкального материала, построенного на основе 
принципа имитационной полифонии, стремительно охва-
тывающей композиционные границы всего песнопения, где 
финальный раздел «Аллилуйя» преподносится уже на фоне 
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«гармонической вертикали», как кода, завершающая про-
цесс формообразования.

В результате выступление данного коллектива восприни-
мается в аспекте удивительных творческих ресурсов хора как 
инструмента (интонационно-стилевой, темброво-фактурный 
ракурс) в сочетании с яркой исполнительской инициативой 
дирижера, способного каждый раз (три разных сочинения) 
представлять и возобновлять этот ресурс средствами креатив-
но-управленческой воли музыканта.

В итоге «через публичное исполнение и восприятие музы-
кального произведения реализуется отношение “музыкант-
слушатель”» [2, с. 65] и певческое мастерство государствен-
ного камерного хора Республики Татарстан — свидетельство 
безграничных возможностей исполнительского поиска в ра-
боте с «первоисточником» как основным условием творче-
ской стратегии коллектива. Именно этот фактор является 
доминирующим в определении специфики выбора дирижер-
ской инициативы в аспекте приоритетного метода апробации 
звукового материала. Это — путь экспериментальных реше-
ний, связанных с целью реализации внутреннего императи-
ва самого произведения, сосредоточенного в русле комплек-
са средств музыкальной выразительности и их маркировки 
в границах процессуального действия.

В данном контексте прослеживается еще одна важная осо-
бенность творческо-исполнительского момента: «Музыкаль-
ная игровая логика есть отражение логики игровых ситуаций, 
реализуемое художественно-выразительными средствами му-
зыки» [2, с. 114]. Эта тенденция в полной мере характеризу-
ет исполнительскую деятельность хоровых коллективов и их 
дирижеров в стремлении интерпретировать звуковой текст 
в объеме авторских интенций (композиторский замысел). 
И яркий пример тому, в частности, — выступление государ-
ственного камерного хора Республики Татарстан под управ-
лением Миляуши Таминдаровой в рамках ХХ Пасхального 
фестиваля, проходившего в Москве 16 мая 2021 года в кон-
цертном зале им. П.И. Чайковского.
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Аннотация. В статье рассматривается опыт изучения творчества компози-
тора, хорового дирижера А. Архангельского в рамках практики меж-
культурного взаимодействия творческой мастерской с музейным про-
странством.
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Abstract. The article examines the experience of studying the work of the 
composer, choral conductor A. Arkhangelsky in the framework of the 
practice of intercultural interaction of the creative workshop with the 
museum space.

Keywords: intercultural interaction, creativity, museum space, creative 
workshop, practice, choral conductor.

Современное взаимодействие наполнено многофункцио-
нальным коммуникативным пространством, которое вмеща-
ет в себя исторические культурные, просветительские, выста-
вочные, познавательные, дискуссионные ресурсы. Данные 
ресурсы, их поиск и назначения важны для сохранения куль-
турного наследия в региональном и общероссийском масшта-
бе.

Талант человека, родившегося на Пензенской земле 
и принесшего огромный успех развитию русской хоровой 
культуры, говорит нам о непременной встрече с судьбой яр-
кого и видного хорового дирижера, композитора Александра 
Андреевича Архангельского. События его жизни на первый 
взгляд незаурядны и просты: родился 11 октября (23 октя-
бря) 1846 года в семье священника Пензенской губернии села 
Старое Тезиково, Наровчатского уезда [1]. Церковные молит-
вы и песнопения маленький Саша слышал с самого детства, 
получав религиозное воспитание в семье священника. Когда 
умер отец (утонув, спасая своего служителя во время ловли 
рыбы), Александру было семь лет. Все свои детские годы он 
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провел с матерью и тремя братьями. Как и многие дети того 
времени, окончил трехгодичную церковноприходскую сель-
скую школу. Будучи сиротой и сыном священника, он был 
принят в Краснослободское духовное училище. В 1850 году, 
молодым отроком Александр пел в Покровском соборе Наров-
чата. Хоры семинарий и духовных училищ того времени счи-
тались одними из лучших в России, а качество преподавания 
было высоким и благоприятным для развития способностей 
одаренных детей.

В 1862 году заканчивает духовное училище и в возрас-
те шестнадцати лет Александр Архангельский переводит-
ся в первый класс Пензенской духовной семинарии. Здесь, 
он продолжает свое музыкальное образование, настойчиво 
увлекается хоровым пением. Без труда заучивает сложней-
шие партии наизусть, занимается в частном порядке игрой 
на скрипке, и в результате, как один из лучших певчих Алек-
сандр был зачислен в Архиерейский хор. Будущий дирижер 
с особым влечением изучает историю музыки (под руковод-
ством Н.М. Потулова), знакомится с церковно-певческой 
традицией, изучает гармонию музыки. Певец и дирижер 
П.Л. Федотов, также являясь наставником Архангельского, 
преподавал ему основы пения и техники дирижирования. 
Этот период для Александра значится как период «жадного 
увлечения музыкой». Результат моментально дал свои пло-
ды: вскоре Архангельский назначается регентом архиерей-
ского хора.

Завязываются первые знакомства, и появляются музы-
кальные друзья, единомышленники и наставники Архан-
гельского: Пензенский Губернатор А.А. Панчулидзев — 
властный, образованный, умный, просвещенный меломан; 
П.Л. Федотов — известный музыкальный деятель, один 
из организаторов Пензенского музыкального училища, а так-
же композитор, известный в истории церковного пения сво-
ими гармонизациями и собственным хором певчих Н.М. По-
тулов [2].

По местным масштабам прекрасная возможность остаться 
в Пензе и укрепить свое положение, но у Александра Андре-
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евича рождаются иные планы. В августе 1870 года он остав-
ляет службу при Семинарии и в свои 24 года отправляется 
в Санкт-Петербург. Для выпускника духовной семинарии, 
хорошо знающего латынь, судьба приготовила возможность 
поступить в Медико-хирургическую Академию. Сложно ска-
зать, что послужило выбором заняться медициной для моло-
дого хормейстера: поиск счастья, желание в едином потоке 
найти общее дело с друзьями, либо несмотря на свои душев-
ные склонности, обрести стремление к высшим идеалам чело-
века — получить высшее образование. Может молодой Саша 
Архангельский и закончил бы Академию, но трагическая 
гибель друга и земляка Рождественского решает все, и Ар-
хангельский поступает на химический факультет Петербург-
ского технологического института. Одиночество в громадном 
городе, безденежье и случайные заработки привели Алек-
сандра к осознанию ложного выбранного пути медицинских 
и технических наук, и пришло жизнеутверждение вновь за-
няться музыкой. Несмотря на застенчивый и скромный ха-
рактер, он решается отправиться в Придворную-Певческую 
капеллу и экстерном сдает экзамены на звание регента. Ар-
хангельский выдерживает экзамен, показывая свои собствен-
ные композиции, после чего получает право быть не только 
учителем пения, но и возможность заниматься сочинитель-
ством. Приступает к работе учителя пения в школе, лицее, 
а затем и обретает небольшую казенную квартиру, что позво-
лило немного наладить материальную сторону своей жизни.

И вновь стремление к новым знаниям, пыл молодости 
не угас. Одержимое посещение концертов Петербургских 
хоров, систематическое изучение столичных церковных хо-
ров, с одновременным руководством хора сестер милосердия 
и хора при Почтамтской церкви. Собирая отличный голосо-
вой состав хора, неутомимые поиски не прекращаются. Ар-
хангельский берет уроки у знаменитого итальянского про-
фессора Заннети. Именно в 1883 году в хоре при Почтамтской 
церкви Архангельский впервые выступает реформатором — 
заменяет детские мужские голоса женскими, и объяснение 
тому есть: ломка и мутация голосов, смена хористов, замена 



ТВОРЧЕСКИЙ ПУТЬ А.А. АРХАНГЕЛЬСКОГО: ИСТОРИЯ И ОПЫТ НАСЛЕДИЯ

200

состава мальчиков обуславливалась необходимостью четкого 
решения стабильности качественного и техничного хорового 
коллектива. Конечно, это не могло не вызвать недовольство 
церковных кругов, но в дальнейшем этот вопрос постепенно 
угасал. Целый ряд Петербургских смешанных хоров пред-
почитали делать замену по примеру Архангельского и иметь 
в составе хоровых коллективов женские голоса.

Мысль о том, что сам Архангельский четко принадлежит 
глубокому музыкально-певческому миру, глубоким тради-
циям духовной и церковной музыки не покидает Александра 
Андреевича. Находится время для изучения французского 
языка, учительских курсов, частных концертов, регентско-
го дела, встреч музыкальных собраний, начало собственной 
композиторской деятельности. Хор Архангельского стано-
вится регулярным участником домашних концертов Великой 
Княгини Екатерины Михайловны, коллектив поет во двор-
це по приглашению Государя Александра III. Многочислен-
ность выступлений и признание в широких музыкальных 
кругах создает ошеломляющее стремление к созданию нового 
хора (по приглашению графа А.Д. Шереметьева). Состав хора 
увеличился, огромная работа и впервые организация высту-
пления хора в Москве. Неудачи и плохая организация, прово-
лочки и требования заплатить деньги за помещения, встреча 
с П.И. Чайковским, заемные деньги и первое звучание хора 
А. Архангельского в Москве (даже при небольшом количестве 
любителей музыки)! Но впереди пять замечательных концер-
тов — внутреннее ликование и стремление быть услышанным 
в Москве. О хоре А. Архангельского заговорили, хотя стиль 
его композиторского письма не был во всем новаторским, он 
четко «читал» опору на достижения итальянских мастеров 
и древнерусский церковный склад. Особая любовь к мело-
дическому рисунку, размеренная гармоническая вертикаль, 
тембровые краски, бережное отношение к тексту, удобные 
партитуры, доступные для любых хоров. Сбывается мечта 
о собственном хоре.

Работая с хористами, Александр Андреевич всецело от-
дает себя работе. Его педагогическая методика основыва-
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ется на дисциплине, знании нотного текста, ответственном 
отношении к делу. Еще одна особенность, которая отличала 
его подходы в работе: никогда не распевал состав хора перед 
началом занятий, всецело полагая, что каждый это должен 
сделать ответственно и самостоятельно. Каждый хорист «го-
товил» себя к выступлению дома. И вновь — работа хора 
в России, выступления на родине и заграницей. В 1908 году 
состоялось значимое событие для композитора: Александр 
Архангельский стал председательствующим на первом съез-
де дирижёров в Москве. Совершенствование исполнительско-
го стиля хорового коллектива — еще одна из задач непрерыв-
ной работы А. Архангельского и душевного поиска. Отсюда 
и значительное творческое наследие особого церковного сти-
ля: свыше полусотни церковных сочинений (две литургии, 
всенощная, 80 миниатюр, в том числе одиннадцать «Херу-
вимских», «Панихида», «Заупокойная литургия», «К Бого-
родице прилежно» и «Утоли болезни», оригинальное сочине-
ние «Милость мира» (10 гимнов), 16 песнопений и др.

Частая человеческая борьба с несправедливостью, «раз-
руха полная и общая», внутреннее смятение и переживания 
дают о себе знать. После встречи с А.Т. Гречаниновым, компо-
зитор-хормейстер принимает непростое решение перебраться 
в Прагу, где возглавляет студенческий русский хор. Общее 
состояние здоровья не позволяет работать в полную мощь, 
а молчание и духовные размышления занимают все большее 
время в сознании композитора. Болезнь и ежедневная борь-
ба, стремление до последнего репетировать и работать с хо-
ром, смерть на пороге квартиры в Праге 16 ноября 1924 года. 
Ольшанское кладбище в Праге. Отпевание и похороны компо-
зитора 18 ноября 1924 года. Благодаря усилиям вдовы, уже 
через год его прах перенесен в Петербург в некрополь Алек-
сандро-Невской лавры. 

Огромный вклад в историю русской музыки и хоровой 
культуры, непознаваемая тайна создания произведения 
(композитор «великого поста»), значительная часть работы 
с духовной музыкой, внутренний мир человека-композито-
ра и интонации покаяния, верный искренний Путь во славу 
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Бога. Земной путь композитора завершен, но жизнь продол-
жается в его творениях, исследованиях его творчества и поис-
ке исполнения великой русской музыки А. Архангельского.

Память об Александре Андреевиче Архангельском увеко-
вечена и на родной Пензенской земле. Это выражается твор-
ческими хоровыми инициативами, культурными проектами 
и поддержкой ярких акций памяти выдающегося деятеля 
хорового искусства: с 1994 года Пензенская областная фи-
лармония по инициативе заслуженного деятеля искусств РФ, 
создателя и главного дирижёра Губернаторской симфониче-
ской капеллы Владимира Каширского и творческих союзов 
(регионального отделения Всероссийского хорового общества 
и Пензенского городского отделения Международного союза 
музыкальных деятелей) регулярно проводит Межрегиональ-
ный фестиваль имени А.А. Архангельского «Гласом моим ко 
Господу воззвах...», в котором принимают участие церков-
ные и светские, учебные, профессиональные и любительские, 
детские, молодёжные и ветеранские хоровые коллективы. 
Для развития и поддержки детского хорового исполнитель-
ства Правительство Пензенской области инициировало так-
же проведение конкурса-фестиваля детских и молодежных 
хоров «Поющий край» им. А.А. Архангельского. Это особое 
наполнение культурного хорового пространства, масштабное 
мероприятие региона, объединяющее все хоровые коллекти-
вы Пензенской области, включая хоры общеобразовательных 
школ. С 2008 года конкурс приобрел статус регионального 
конкурса-фестиваля, и в 2009 году он уже состоялся как Пер-
вый региональный конкурс-фестиваль детских и молодеж-
ных хоров «Поющий край» им. А.А. Архангельского. Ярким 
событием в музыкальной жизни профессионального сообще-
ства стало присвоение Пензенскому музыкальному учили-
щу в 2002 году имени Александра Архангельского. В городе 
Пензе открыта мемориальная доска-барельеф А. Архангель-
скому. Такое взаимодействие создает систему ценностей хо-
рового наследия композитора, передачи накопленного опыта 
молодому поколению и способствует сохранению духовной 
и исторической памяти.
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На исторической родине композитора создан единствен-
ный музей имени А.А. Архангельского в России, открытый 
в 2019 году. Ежедневно музей встречает гостей из любых 
уголков, повествуя о творчестве композитора, открывая вновь 
и вновь новые страницы его жизни, общественной и исполни-
тельской деятельности. Для села Наровчат Пензенской обла-
сти и региона в целом музей становится еще одной «жемчу-
жиной», объединяющей активное культурное пространство, 
осуществляя культурно-образовательную функцию, процесс 
передачи исторических и культурных смыслов.

Благоприятная обстановка, вдохновение экспозиций и по-
ездка в музей стала еще одним приумножением историче-
ского наследия и культурных коммуникаций преподавате-
лей вокально-хоровых дисциплин ДШИ Пензенской области 
в рамках «Мастерской молодого хормейстера». Творческий 
проект «Мастерская молодого хормейстера» (авторы проек-
та — Л.Г. Карпова и Е.Ю. Фролова) уже пять лет успешно 
реализуется на Пензенской земле. Это объединение препода-
вателей-хормейстеров, которое является эффективной фор-
мой для передачи знаний и умений преподавателей, распро-
странения передового педагогического опыта, повышения 
уровня профессионализма педагогических кадров. Творче-
ская «Мастерская молодого хормейстера» создана для обме-
на и трансляции педагогического и исполнительского опыта, 
оказания практической помощи преподавателям и руководи-
телям, работающим с хоровыми коллективами. В 2021 году 
Региональным Центром развития образования в сфере куль-
туры и искусства Пензенской области созданы условия для 
профессионального пространства и межкультурного обмена 
методическим опытом в музее имени А.А. Архангельско-
го. Межкультурные коммуникации в музее и сам проект 
творческой мастерской этого года был посвящен памяти ве-
ликого земляка-хормейстера. Важно, что именно в музее, 
универсальном центре культурных коммуникаций, препода-
ватели вокально-хоровых дисциплин ДШИ Пензенской обла-
сти, представившие свои методические работы в категориях 
«Молодой хормейстер», «Хормейстер-наставник», «Хормей-



ТВОРЧЕСКИЙ ПУТЬ А.А. АРХАНГЕЛЬСКОГО: ИСТОРИЯ И ОПЫТ НАСЛЕДИЯ

204

стер-исследователь», получили оценку своей методической 
деятельности и были награждены жюри и директором музея 
А.А. Архангельского. Среди работ — презентации по творче-
ству А.А. Архангельского, статьи, очерки, эссе, аннотации 
музыкальных произведений композитора, авторские пере-
ложения музыки А.А. Архангельского. Вдохновение и часы 
совместного пребывания в Наровчате создали творческую 
сплоченную атмосферу хорового сообщества преподавателей 
ДШИ и чествования 175-летней памяти со дня рождения ком-
позитора.

Следует отметить, что посещение музея и его экспозиций, 
рассказывающих о главных событиях в судьбе выдающегося 
музыканта, великого таланта земли Пензенской — хормей-
стера, композитора Александра Андреевича Архангельско-
го, опыт исследовательской и методической работы, эмоцио-
нальный потенциал участников-посетителей свидетельствует 
о влиянии и востребованности межкультурного взаимодей-
ствия, иллюстрируют необходимость продолжения изучения 
личности великого хорового деятеля, исследования глубин-
ного пути его творческого служения хоровому искусству.
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ДИСТАНЦИОННЫЙ ВИДЕОКУРС  
«МЕТОДИКА ОБУЧЕНИЯ СТИЛЕВЫМ ОСОБЕННОСТЯМ  

МУЗЫКАЛЬНОГО ИСПОЛНИТЕЛЬСТВА  
В ДЕТСКОЙ ШКОЛЕ ИСКУССТВ»

Аннотация. Статья посвящена результатам изучения авторского дистан-
ционного видеокурса «Методика обучения стилевым особенностям 
музыкального исполнительства в детской школе искусств» преподава-
телями детских музыкальных школ и школ искусств России в рамках 
национального проекта «Творческие люди» (МГИК 2020) [1]. В статье 
продемонстрирована возможность эффективного дистанционного обу-
чения технике игры на различных музыкальных инструментах.

Ключевые слова: дистанционный видеокурс; образ — представление; слу-
хо-двигательные представления.

Abstract. The article is devoted to the results of the study of the author’s video 
course «Methods of teaching stylistic features of musical performance 
at the children’s art school» by teachers of children’s music schools and 
art schools of Russia under the national project «Creative People» (MSIC 
2020) [1]. The article demonstrates the possibility of effective distance 
learning of the technique of playing various musical instruments.

Keywords: remote video course; image — representation; auditory-motor 
representations.

Дистанционные курсы — это веление времени. Они по-
зволяют изучать новые методы обучения, совершенство-
вать технические приемы удаленно, в любое удобное время 
и дают возможность получить консультацию у автора курса. 
В 2020 году авторский дистанционный видеокурс «Методика 
обучения стилевым особенностям музыкального исполни-
тельства» изучили более двухсот преподавателей со всей Рос-
сии в рамках национального проекта «Творческие люди».

Цель статьи — исследовать возможность совершенствова-
ния исполнительской техники дистанционно на основе целе-
направленного развития слухо-двигательных представлений 
обучающихся. Показать новизну, научную и практическую 
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значимость впервые примененного дистанционного видео-
курса обучения музыкальному исполнительству.

Теоретическую базу курса составляет авторский метод об-
учения музыкальному исполнительству, изложенный в учеб-
никах.

1. Карась С.С. Школа игры на фортепиано. Метод форми-
рования пианистического мышления. Экспресс курс 
для детей и взрослых. Учебник с аудиоприложением. — 
М.: СМ., 2017. — 130 с. + компакт диск.

2. Карась С.С. Техника игры на фортепиано. Учебник с ау-
дио и видеоприложением. — М.: СМ., 2010. — 64 с. + 
4 компакт диска.

3. Карась С.С. Образное мышление в фортепианной игре. 
Учебник с аудиоприложением. — М., 1990. — 156 с. + 
8 компакт дисков.

В курсе:
 — показана схема-модель работы над музыкальным про-
изведением по авторскому принципу укрупнения кон-
тролируемых кадров [1];

 — демонстрируется поэтапное освоение технических при-
емов и определяется роль гимнастики рук в совершен-
ствовании исполнительской техники обучающегося 
дистанционно [2, c. 17];

 — предлагается работа по принципу осознанного контро-
ля за ощущениями [3, c. 24];

 — иллюстрируется процесс обучения детей и взрослых по 
принципу междисциплинарности в каждом уроке [4, 
c. 6].

Структура курса включает пять тематических модулей.
Четыре модуля посвящены формированию у обучающе-

гося образа-представления музыкального произведения и 
развитие его способностей управлять сформированным обра-
зом-представлением в процессе изучения музыкальных про-
изведений различных стилей:

 — Модуль 1. — Изучение стиля Барокко;
 — Модуль 2. — Изучение классического стиля;
 — Модуль 3. — Изучение романтического стиля;
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 — Модуль 4. — Изучение стилей современной классиче-
ской музыки.

Пятый модуль посвящен практическому освоению новой 
методики, ответам на типичные вопросы преподавателей 
и подготовке слушателями итогового задания.

Каждый из первых четырёх модулей состоит из четырех 
разделов-тем.

Тема 1. Теоретические основы формирования образа-пред-
ставления музыкального произведения и управления сфор-
мированным образом применительно к каждому конкретно-
му стилю.

В разделах (Тема 1) каждого модуля изучаются:
 — семинары и мастер-классы с анализом процесса работы 
над определенными произведениями по схеме формиро-
вания образа-представления;

 — исполнение и анализ произведений для различных ин-
струментов и различного уровня сложности.

Модуль 1 [3, c. 28]:
 x И.С. Бах. 15 двухголосных инвенций;
 x Ф. Куперен. Рондо «La Juillet» для двух клавиров.

Модуль 2 [3, c.92]:
 x В.А. Моцарт. Piano Sonata N.10 C-dur K № 330;
 x И. Гайдн. Соната До мажор (часть III);
 x Ф. Сор. Вариации на тему В.А. Моцарта (гитара);
 x С. Климовский. Ехал казак за Дунай. Обработка А. Ша-

лова для балалайки и фортепиано.
Модуль 3 [3, c. 132]:
 x П.И. Чайковский. Из цикла «Времена года» Июнь (Бар-

карола);
 x С. Рахманинов. Этюд картина g-moll, Op. 33 № 5;
 x Ф. Шопен. Мазурка C-dur, Op. 24 № 2;
 x Ф. Шопен. Etude 24 c-moll, Op. 25 № 12;
 x П. Сахибова. Элегия (для скрипки и фортепиано);
 x С. Рахманинов. Романс для фортепиано в 6 рук.

Модуль 4 [3, c.143]:
 x К. Дебюсси. Шаги на снегу;
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 x А. Скрябин. Поэма «К пламени»;
 x Р. Щедрин. Basso ostinato;
 x В. Вавилов. Ave Maria;
 x Т. Чудова. Карусель для 2-х фортепиано в 8 рук и 8 ног;
 x В. Агафонников. Полька фа мажор для фортепиано 

в 4-е руки;
 x А. Хачатурян. Танец с саблями из балета «Гаянэ» для 

2-х фортепиано в 8 рук.

Тема 2. Методика проведения междисциплинарного уро-
ка по развитию слуховых, двигательных и формированию 
слухо-двигательных представлений у начинающего испол-
нителя.

В разделах (Тема 2) изучаются по одному видео-уроку 
в каждом модуле.

Тема 3. Принципы поэтапной работы над музыкальным 
произведением применительно к различным стилям.

В разделах (Тема 3) каждого модуля изучается поэтапная 
работа по принципу укрупнения контролируемых кадров 
применительно к каждому конкретному стилю [2, c. 5].

Тема 4. Методы управления слухо-двигательными пред-
ставлениями ученика применительно к различным сти-
лям.

В разделах (Тема 4) каждого модуля изучаются:
 — методы обучения ученика оперированию сформирован-
ным образом-представлением;

 — методы артистического перевоплощения в каждом кон-
кретном стиле;

 — методы управления мысленными действиями, в том 
числе, во время исполнения на сцене.

Анализируемый курс, представленный в национальном 
проекте «Творческие люди», является первым опытом при-
менения дистанционного видеокурса повышения квалифика-
ции для преподавателей детских музыкальных школ и дет-
ских школ искусств.
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В группах, кроме пианистов, обучались скрипачи, гитари-
сты виолончелисты, баянисты, аккордеонисты, флейтисты, 
домристы и другие инструменталисты, а также вокалисты 
и дирижёры.

Все слушатели успешно выполняли задания и отмечали, 
как достоинства курса, следующие моменты:

 — возможность изучать материалы в удобное время;
 — освоение множества различных тонкостей в работе над 
техникой;

 — эффективность инновационного метода обучения му-
зыкальному исполнительству на любом инструменте, 
а также в вокале и дирижировании.

Итоговой аттестацией для слушателей был показ примене-
ния авторского метода и новой методики в работе с учеником. 
Все преподаватели успешно справились с заданием и присла-
ли видеозаписи уроков.

По окончании курса слушатели заполняли анкету.
На вопрос анкеты: «Что в освоенном курсе было самым 

ценным и полезным?» слушатели курса отвечали:
 — уникальная методика, ясность изложения;
 — исполнение произведений автором курса;
 — очень полезная гимнастика рук;
 — избавление от лишних движений;
 — четко продуманный курс, несомненно, дающий резуль-
тат.

Анализ отзывов слушателей позволяет сделать следую-
щие выводы.

1. Дистанционная форма обучения творческим дисципли-
нам вполне способна давать положительные результа-
ты.

2. Условием успешности обучения должна быть очень чет-
кая, понятная и последовательная постановка задач.

3. Все действия обучающегося должны управляться его 
собственным представлением как слуховым, так и дви-
гательным.

В заключение можно с уверенностью констатировать поло-
жительные результаты впервые примененного дистанцион-
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ного видеокурса «Методика обучения стилевым особенностям 
музыкального исполнительства в детской школе искусств». 
В настоящее время полная версия данного курса размещена 
на 8 компакт-дисках и зарегистрирована в ИТАР ТАСС (всего 
восемь видео-пособий).
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АКТУАЛЬНЫЕ ПРОБЛЕМЫ ВОСПИТАНИЯ  
МОЛОДЫХ ПЕДАГОГИЧЕСКИХ КАДРОВ  

В СФЕРЕ НАЧАЛЬНОГО МУЗЫКАЛЬНОГО ОБРАЗОВАНИЯ

Аннотация. Усиленное внимание, уделяемое в настоящее время культур-
ной политике воспитания молодых педагогических кадров, требует 
новых подходов, развития системы наставничества. Сложности адап-
тации начинающего педагога в музыкальной школе связаны, в первую 
очередь, с реализацией в этих учебных учреждениях предпрофессио-
нальных и общеразвивающих образовательных программ. Каждая из 
них имеет свою специфику, и разобраться в ней начинающий педагог 
может только с помощью опытных наставников — педагогов с большим 
опытом работы с детьми. Основная задача наставника — воспитать 
в молодом специалисте одинаково серьезное отношение как к предпро-
фессиональной, так и к общеразвивающей программе.

Ключевые слова: молодой педагог-музыкант, детская школа искусств, дет-
ская музыкальная школа, предпрофессиональные программы, обще-
развивающие программы, наставничество, воспитание начинающего 
педагога-музыканта.

Abstract. The increased attention currently paid in cultural policy to the 
education of young teaching staff requires new approaches, the development 
of a mentoring system. The difficulties of adaptation of a novice teacher in 
a music school are primarily associated with the implementation of pre-
professional and general developmental educational programs in these 
educational institutions. Each of them has its own specifics and a beginner 
teacher can understand it only with the help of experienced with the help 
of experienced mentors — teachers with extensive experience in working 
with children. The main task of a mentor is to bring up in a young specialist 
an equally serious attitude to both the pre-professional and general 
developmental programs.

Keywords: young teacher-musician, children’s art school, children’s music 
school, pre-professional programs, general developmental programs, 
mentoring, education of a novice musician teacher.

Подготовка молодых специалистов в области музыкаль-
ной педагогики считается сейчас одной из наиболее остро сто-
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ящих проблем музыкального образования. Если ограничить 
рассматриваемую сферу деятельности музыкантов подготов-
кой педагогов для детских школ искусств и детских музы-
кальных школ, то можно с уверенностью сказать, что здесь 
пора кардинально менять политику в отношении педагогиче-
ского образования студентов исполнительских факультетов 
вузов.

Но не менее важно, чтобы их педагогическое образование 
продолжалось в стенах музыкальных школ, например, в фор-
ме наставничества.

Музыкально-педагогическая деятельность является не-
отъемлемой частью жизни общества, показателем уровня его 
культуры. Поэтому любые деформации в этой области чрева-
ты болезненными последствиями. Надо признать, вузовская 
подготовка музыкально-педагогических кадров содержит 
в себе эти деформации.

Чтобы обосновать это утверждение, необходимо, прежде 
всего, рассмотреть и понять, какова содержательная и орга-
низационная структура образовательного процесса в совре-
менной музыкальной школе, как в ней сместились, а может 
быть, и модифицировались педагогические, психологиче-
ские, методические и мотивационные приоритеты. Иными 
словами, в какую среду попадает начинающий педагог, что 
ждет сейчас молодого преподавателя-музыканта, решившего 
посвятить себя педагогической деятельности в детской школе 
искусств?

В современной системе начального музыкального обра-
зования самой актуальной проблемой, безусловно, является 
параллельная реализация двух образовательных (общераз-
вивающей и предпрофессиональной) программ музыкальной 
подготовки обучающихся.

На самом деле, надо сказать, что данная проблема роди-
лась не сегодня и не вчера, она «стара как мир» и во все вре-
мена являлась основным вектором, направляющей силой в 
развитии начальной ступени музыкального образования в 
России. Понятно, что здесь имеется в виду исконная миссия 
ДМШ и ДШИ, которую смело можно назвать двуединой, под-
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разумевающей формирование в социуме культурного слоя 
квалифицированных эрудитов-любителей музыкального ис-
кусства и профессиональных музыкантов.

Эта идея легла в основу реформы учреждений дополни-
тельного образования в сфере культуры и искусств.

Как известно, реформа началась в 2011 году. В Федераль-
ных законах № 145-ФЗ и 273 были впервые сформулирова-
ны цели и задачи дополнительных предпрофессиональных 
и общеразвивающих общеобразовательных программ. Цель 
предпрофессиональных программ была определена как «…вы-
явление одаренных детей и подготовка их к возможному даль-
нейшему музыкальному профессиональному образованию, 
а также формирование компетентного слоя музыкантов-лю-
бителей» [5]. Цель общеразвивающих программ — «…форми-
рование личности ребенка, способного к творческому мышле-
нию, индивидуальной и совместной творческой деятельности 
на основе сохранения и развития лучших отечественных тра-
диций художественного образования, а также выявление ода-
рённых детей в области искусства» [3].

Предпрофессиональные образовательные программы сра-
зу попадают под строгий контроль ФГТ (федеральных госу-
дарственных требований), общеразвивающие программы 
снабжены лишь «Рекомендациями» … Вся организация учеб-
ного процесса отдана на откуп администрации музыкальных 
школ. Таким образом, акценты расставлены.

Теперь, что происходит на практике?
В предпрофессиональных программах сразу же намеча-

ется кардинальное расхождение, противоречие между вы-
сокими профессиональными требованиями, заявленными 
в данных программах, и реальными возможностями обучаю-
щихся.

Не были учтены особенности контингента ДШИ и ДМШ. 
Он крайне сложен и неоднороден по своему составу. В основ-
ном это дети, обладающие целым рядом проблем: ограни-
ченностью или неразвитостью музыкальных способностей, 
нарушениями психофизического и двигательно-моторного 
характера (плохая координация, вялость мышечного тонуса 
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и др.), загруженность в общеобразовательных школах, отсут-
ствие должного родительского контроля. Сейчас стало оче-
видно, что предпрофессиональные программы «не работают».

Другое противоречие кроется в самом принципе «сосуще-
ствования», так называемыми «ножницами» между предпро-
фессиональными и общеразвивающими программами.

В первых из указанных очень быстро наметился резкий 
перекос в сторону завышения требований к подготовке де-
тей, причем в основном имеются в виду узко понимаемые 
задачи технического развития (вспомним известную цитату 
В.В. Стасова по поводу стиля работы первых педагогов кон-
серваторий, приглашенных из-за границы: занятия превра-
тились «…в «механическое изучение гамм, <…> в которых 
велено ребенку искать счастье, которые сушат его одной <…> 
ужасной, безотрадной механикой, забивающей и мертвящей 
душу…» [4, с. 16].

Что касается общеразвивающих программ, то их требова-
ния сведены к уровню досуговых учреждений (кружков, клу-
бов, творческих секций при домах культуры или народного 
творчества и т. д.).

И если задачи предпрофессиональной образовательной 
программы, с ее сугубо техническим подходом к музыкально-
му развитию ученика, нынешнему выпускнику исполнитель-
ского факультета вуза близки и понятны, то общеразвиваю-
щие программы, с их специфическим кругом проблем, — явно 
не его поле… Сюда можно добавить большую группу детей 
с ОВЗ (ограниченными возможностями здоровья), для кото-
рых нужны особые программы, адаптированные методики.

В такой «микромир», в такую образовательную «систему» 
попадают нынешние «свежие» молодые педагогические ка-
дры. Чаще всего, проработав какое-то время в должности пе-
дагога, осознав, что это слишком тяжелый труд, они уходят 
из школы.

Выпускник вуза, пройдя сквозь «огонь, воду и медные 
трубы» своей исполнительской школы, ознакомившись 
с большим или меньшим успехом с основными положениями 
из областей знаний по предметам музыкально-педагогическо-
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го и методического циклов, через короткое время начинает 
понимать, что полностью безоружен и перед неразвитостью 
музыкальных и общих способностей своих учеников, перед 
плохой приспособляемостью к инструменту, и, часто, перед 
их безразличием к занятиям музыкой, перед катастрофиче-
ской нехваткой времени для систематических занятий. Все 
эти проблемы порождают страх перед инструментом, что при-
водит к абсолютной зажатости.

На риторический вопрос «Что делать?» можно ответить 
однозначно: надо быть педагогически образованным и, что не 
менее важно, надо уметь на практике творчески применить 
свои знания и свой опыт, надо уметь учить.

Талантливый молодой педагог увидит проблему сосуще-
ствования двух образовательных программ — предпрофесси-
ональной и общеразвивающей — в единственно правильном 
ключе: обучение и воспитание как будущих профессионалов, 
так и эрудированных любителей музыки не должны суще-
ственно отличаться, они должны быть сформированы как 
«целостная система, включающая все необходимые компо-
ненты академического музыкального методического ком-
плекса. Имеющиеся же отличия должны проявляться не в ис-
ключении из данной системы каких-либо компонентов, 
а в разном уровне овладения ими, в особенностях их фунда-
ментализации, в частности, в различном характере репертуа-
ра, в масштабе владения репертуаром, специальными знани-
ями, умениями, навыками» [2, с. 8].

Современный педагог, занимающийся музыкальным вос-
питанием и образованием детей в детской школе искусств 
или в детской музыкальной школе, должен быть педагогом-
исследователем, «как творческая личность, теоретически хо-
рошо оснащенная, профессионально грамотная, достаточно 
подготовленная к нестандартному решению многообразных 
воспитательных, инструментально-исполнительских и педа-
гогических задач, неизменно возникающих в процессе приоб-
щения учеников разного уровня музыкальной одаренности, 
личностных запросов, интеллектуального и эмоционального 
склада» [1, с. 7].



АКТУАЛЬНЫЕ ПРОБЛЕМЫ ВОСПИТАНИЯ МОЛОДЫХ ПЕДАГОГИЧЕСКИХ КАДРОВ ...

216

Список литературы

 1. Берлянчик М.М. Основы воспитания начинающего скрипача. Мышле-
ние. Технологии. Творчество: Учебное пособие. — СПб.: Изд-во «Лань», 
2000. — 248 с.

 2. Воскобойникова Э.Г. Музыкальная педагогика в детских школах ис-
кусств: учебник и практикум для академического бакалавриата. — М.: 
Издательство Юрайт, 2018. — 200 с.

 3. Рекомендации по организации образовательной и методической де-
ятельности при реализации общеразвивающих программ в области 
искусств / Прил. к письму Минкультуры России от 21 ноября 2013 г. 
№ 191-01-39/06-ги [Электронный ресурс]. Официальный сайт Мини-
стерства образования, науки и молодежи Республики Крым. — Режим 
доступа: https://monm.rk.gov.ru/file/34_191-01-3906.pdf (дата обра-
щения: 25.09.2021).

 4. Стасов В.В. Двадцатипятилетие Бесплатной музыкальной школы. — 
М.: Гос. муз. изд-во, 1953. — 55 с.

 5. Федеральный закон Российской Федерации «О внесении измене-
ний в Закон Российской Федерации «Об образовании» от 17.06.2011 
[Электронный ресурс]. // Российская Газета — Федеральный выпуск 
№ 5507 (131). — Режим доступа: https://rg.ru/2011/06/21/zakon-dok.
html (дата обращения: 29.09.2021).



217

Доу Иньци

МЕТОДОЛОГИЧЕСКИЕ ПРИНЦИПЫ  
РЕФОРМИРОВАНИЯ УЧЕБНО-МЕТОДИЧЕСКИХ МАТЕРИАЛОВ 

ПО ФОРТЕПИАНО ДЛЯ ВУЗОВ КИТАЯ

Аннотация. Автор статьи исследовал структуру и содержание обязательных 
курсов фортепиано, входящих в программы подготовки будущих педа-
гогов-музыкантов в вузах Китайской Народной Республики. Анали-
зируя выявленные особенности и проблемы современной организации 
фортепианного обучения в китайских музыкальных, педагогических 
и других гуманитарных вузах, исследователь формулирует и обосно-
вывает ключевые методические принципы, учет которых позволит ор-
ганизовать процесс массового обучения студентов игре на фортепиано 
на высоком качественном уровне.

Ключевые слова: Китай, вуз, педагог-музыкант, фортепиано, обязатель-
ный курс, учебно-методические материалы, методологические прин-
ципы.

Abstract. The author of the article investigated the structure and content 
of obligatory piano courses included in the training programs for music 
teachers in universities of the People’s Republic of China. Analyzing 
the identified features and problems of the modern organization of 
piano teaching in Chinese musical, pedagogical and other humanitarian 
universities, the researcher formulates and justifies the key methodological 
principles, which accounting will allow organizing the process of mass 
teaching students to play the piano at a high-quality level.

Keywords: China, university, teacher-musician, piano, compulsory course, 
teaching materials, methodological principles.

В современном Китае проблема качества фортепианной 
подготовки студентов педагогических и других гуманитар-
ных вузов становится все более актуальной, очевидной и за-
метной на национальном уровне. В процессе теоретического 
анализа, наблюдения, мониторинга, и других социологиче-
ских процедур было подтверждено, что национальная систе-
ма фортепианного образования нуждается в создании учебно-
методических комплексов для обеспечения различных этапов 



МЕТОДОЛОГИЧЕСКИЕ ПРИНЦИПЫ РЕФОРМИРОВАНИЯ УЧЕБНО-МЕТОДИЧЕСКИХ МАТЕРИАЛОВ ПО ФОРТЕПИАНО ...

218

подготовки, начиная с уровня старших классов начальной 
школы до уровня потребностей профессиональных коллед-
жей, университетов и даже аспирантуры.

Результатом многолетнего исследования проблем и пер-
спектив развития фортепианной педагогики и образования 
в системе высшего образования явилось формулирование 
и обоснование комплекса ключевых методологических прин-
ципов, с учетом которых должна выстраиваться деятельность 
по формированию подобных учебно-методических материа-
лов для организации процесса обучения игре на фортепиано 
в вузах.

Перечислим и кратко поясним некоторые принципы, ко-
торые в настоящее время не отражены ни в структуре, ни в со-
держании обязательного курса фортепиано, преподаваемого 
будущим педагогам-музыкантам в вузах Китая.

Принцип всеохватности. Традиционные учебные матери-
алы для обязательного фортепианного курса характеризуют-
ся тем, что включают в себя только четыре основных типа про-
изведений — полифонию, сонату, упражнения и небольшие 
пьесы. Образовательный процесс, организованный на основе 
такой системы, мало влияет на развитие творческого мыш-
ления и широкого спектра востребованных навыков игры на 
фортепиано. Поэтому освоение каждого типа произведений 
должно дополняться ритмической подготовкой, обучением 
чтению с листа, репертуарной и концертмейстерской подго-
товкой, а также творческой деятельностью, включающей ап-
пликатурные аранжировки, творческую импровизацию ме-
лодий, гармонизацию и обучение ансамблю. Таким образом 
станет возможным преподавание музыки во всех аспектах ее 
выражения в современной жизни общества. Комплексный 
характер учебных материалов, создаваемых на основе данно-
го принципа, и вносимых методических изменений сделают 
обязательный курс фортепиано насыщенным, живым и все-
сторонне обогащающим, позволят студентам быстро и всесто-
ронне познать музыку, овладеть востребованными приемами 
игры, развить музыкальное чувство, слух, память и творче-
ское мышление [2, с. 7]. Это, в свою очередь, доказывает, что 
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выявление и реализация межпредметных и междисципли-
нарных взаимосвязей является важным вопросом при рефор-
мировании учебно-методических материалов для обязатель-
ного курса фортепиано [1].

Принцип стилежанрового и этнического многообразия. 
Для того чтобы выпускники были готовы к преподаванию 
музыки в начальных и средних школах, а также для луч-
шего изучения сокровищ китайской национальной музыки, 
учебные материалы для фортепиано должны включать в себя 
адаптации народных песен, детские песенки и попевки и дру-
гие аутентичные формы родной музыкальной культуры. Луч-
шая китайская музыка является результатом впитывания 
композиторами народной музыки, а также сочетания китай-
ских музыкальных техник и авторского творческого мышле-
ния. Большинство китайских фортепианных произведений 
написаны в китайской пентатонике. Они отличаются мело-
дичностью, тональностью, ритмичностью, структурой ком-
позиции, голосоведением и метрикой. Играя китайскую му-
зыку, студенты не только усваивают подлинную и надежную 
основу для понимания особенностей народной музыки и фор-
мирования национальной музыкальной эстетики, но и укре-
пляют чувство гармонии и законы пентатонного мышления. 
В то же время, важным является знакомство и с зарубежной 
музыкальной культурой. Музыканты должны сохранять ау-
тентичное музыкальное знание и, в то же время, стремиться 
действовать глобально, ориентируясь на будущее. Для этого 
необходимо впитать превосходное и богатое культурное на-
следие мира.

Принцип творчества. С точки зрения содержания выбор 
и структурирование репертуара должны быть новаторскими, 
инновационными: мелодии — как можно красивее, техниче-
ский охват — широким, учебные материалы — логичными 
и творческими [5]. В полной мере необходимо использовать 
преимущества региональных художественных традиций, 
чтобы обучение игре на фортепиано было тесно связано с ре-
альной жизнью. Например, в учебные материалы для форте-
пиано следует включить местную народную музыку и музыку 



МЕТОДОЛОГИЧЕСКИЕ ПРИНЦИПЫ РЕФОРМИРОВАНИЯ УЧЕБНО-МЕТОДИЧЕСКИХ МАТЕРИАЛОВ ПО ФОРТЕПИАНО ...

220

этнических меньшинств, чтобы обучающиеся могли глубже 
понимать и активно воспроизводить местную музыкальную 
культуру. Разработка таких материалов должна отражать 
региональные особенности (природные и социальные), регио-
нальную культуру, региональные традиции, чтобы обогатить 
музыкально-эстетический и социальный опыт обучающихся, 
стимулировать исследовательский интерес [7]. Создаваемые 
материалы должны обеспечивать полное освоение музыкаль-
ной импровизации и композиции. Для их освоения студентам 
необходимы определенные навыки игры на фортепиано, хо-
рошее знание основ теории музыки, гармонии, полифонии, 
анализа, музыкальной литературы. По мере приобретения 
обучающимися опыта импровизации и развития музыкаль-
ных способностей можно постепенно переходить к упраж-
нениям по композиции (без импровизации), например, на-
писанию и сочинению коротких фраз для определенного 
произведения. Однако выбор содержания таких композиций 
должен основываться на способностях и исполнительском 
уровне обучающихся, соответствовать их физическому и пси-
хологическому развитию, чтобы они чувствовали, что твор-
ческая деятельность расслабляет, доставляет удовольствие 
и находится в пределах их возможностей, чтобы испытывали 
радость и удовлетворение от такого творческого успеха [3]. 
В учебном репертуаре целесообразно разместить небольшое 
количество пьес для самостоятельного изучения, без конкрет-
ных указаний со стороны преподавателя. Музыкальная ком-
позиция — это творческое музыкальное занятие, и студенты 
должны активно участвовать в нем, давая волю своему вооб-
ражению. Преподавателям не следует отвергать творческие 
идеи своих учеников, однако педагогический опыт должен 
являться приоритетным ориентиром. В то же время, при воз-
никновении в процессе преподавания неожиданных проблем 
их следует решать таким образом, чтобы сохранить энтузи-
азм обучающихся к учебе и творчеству.

Рассмотренные методологические принципы отчетливо 
указывают на необходимость массового масштабного внедре-
ния в национальную фортепианную педагогическую систему 
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инноваций, обеспечивающих на теоретическом и методиче-
ском уровнях максимальное стилежанровое многообразие, 
целостность музыкального образования в его широком меж-
дисциплинарном спектре, акцент на творческих видах музы-
кальной деятельности, а также углубленное изучение в клас-
се фортепиано традиционной китайской культуры.

Следует заметить, что систематизация и последующий 
сравнительно-сопоставительный анализ основных и допол-
нительных учебно-методических материалов по фортепиано 
приобретает в настоящее время исключительную актуаль-
ность в национальном масштабе в связи с интенсификацией 
процесса массового обучения игре на фортепиано на базовом 
уровне в системе высшего гуманитарного образования, а так-
же вовлечением Китая в активный международный акаде-
мический обмен по исполнительскому и педагогическому на-
правлениям [4] и стремлением педагогов высшей школы, чьи 
профессиональные интересы сопряжены с областью музы-
кального искусства, музыкознания, музыкальной педагоги-
ки, обновить, расширить и усовершенствовать свой методоло-
гический и методико-технологический инструментарий [6].
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Аннотация. В статье обсуждается дидактическое значение детских форте-
пианных циклов русских и зарубежных композиторов. Простые, инте-
ресные и яркие программные произведения, написанные специально 
для детей, позволяют решать ряд педагогических задач, связанных 
с формированием навыков игры на фортепиано, способствуют разви-
тию слуховых представлений, фантазии, музыкального и эстетическо-
го вкуса учащихся ДШИ.

Ключевые слова: педагогика, детская музыка, фортепиано, «Детский аль-
бом», «Музыка для детей», музыкальный образ, сказки, народные пес-
ни.

Abstract. The article discusses the didactic meaning of children’s piano 
cycles by Russian and foreign composers. Simple, interesting and vivid 
program works, written especially for children, allow solving a number 
of pedagogical problems related to the formation of skills in playing the 
piano, contribute to the development of auditory ideas, fantasy, musical 
and aesthetic taste of students of the Children’s School of Arts.

Keywords: pedagogy, children’s music, piano, «Children’s album», «Music for 
children», musical image, fairy tales, folk songs.

Композиторы весьма часто обращаются в своем творчестве 
к теме детства, что обусловлено потребностью художника 
в выражении чувств, связанных, прежде всего, с воспомина-
ниями об этом периоде собственной жизни. Внутренний мир 
ребенка значительно отличается от психологии взрослого че-
ловека: в детстве все воспринимается иначе, ребенок испыты-
вает и выражает самые искренние эмоции, поэтому музыка, 
созданная специально для детей, должна быть понятной, эмо-
циональной и красочной для того, чтобы вызывать интерес 
и мотивировать их к самостоятельным занятиям [5]. Инстру-
ментальной детской музыке присущи яркая программность, 
танцевальность, простота фактуры и четкая, ясная форма. 
Детские пьесы передают красочное образное содержание, свя-
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занное со сказочностью, картинами природы или представи-
телями животного мира. Часто содержание детской музыки 
зависит от того, чем дети занимаются в течение дня, их по-
вседневными играми и переживаниями.

Многие композиторы создавали несложные и интерес-
ные произведения для детей или для совместного исполне-
ния с детьми. Сами авторы нередко занимались педагогикой. 
И.С. Бах создал целый ряд клавирных произведений (малень-
кие прелюдии и фуги, инвенции, сюиты, отдельные танцы), 
предназначая их, прежде всего, для обучения собственных де-
тей. Сегодня произведения И.С. Баха стали, без преувеличе-
ния, достоянием всемирной музыкальной педагогики и вош-
ли в репертуар учащихся музыкальных школ как в России, 
так и за рубежом.

Эстафету создания музыки для детей вслед за И.С. Ба-
хом продолжили многие композиторы более поздних эпох. 
В их числе выдающийся итальянский пианист и компози-
тор XIX века Муцио Клементи, писавший для детей произ-
ведения крупной формы — сонатины и вариации. Нельзя 
не упомянуть о весомом вкладе в развитие фортепианной пе-
дагогики, осуществлённом учеником Людвига ван Бетхове-
на — Карлом Черни, — автором значительного количества 
сборников этюдов и упражнений. Сочетание «художественно-
го» и «технического» в данных сочинениях весьма различно, 
но, тем не менее, произведения К. Черни обладают громад-
ным дидактическим потенциалом и нацелены на развитие 
определённых пианистических навыков в процессе професси-
ональной музыкальной подготовки детей и юношества.

Началом следующего периода в формировании и разви-
тии детского музыкально-художественного репертуара стал 
1848 год, когда появились сочинения нового типа с харак-
терными программными подзаголовками: «Весёлый крестья-
нин», «Смелый наездник» и другие, которые были помещены 
автором в один сборник вместе с более традиционными произ-
ведениями — «Маленьким этюдом», «Маленьким каноном» 
и т. д. Этот цикл фортепианных пьес, созданный Робертом 
Шуманом, получил название «Альбомом для юношества». 
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Появление подобных сборников стало отражением новатор-
ских принципов, эстетики эпохи романтизма в целом, для 
которой характерен интерес к синтезу искусств, программ-
ности. Композитор разделил пьесы на две тетради по уровню 
сложности. В первой тетради — «Для младшего возраста» — 
содержатся наиболее известные пьесы для детей. Вторая те-
традь, — «Для старшего возраста» — не так популярна, по-
скольку в ней содержатся технически более сложные пьесы.

Появление в 1878 году «Детского альбома» П.И. Чайков-
ского (на титульном листе указано «в подражание Шума-
ну») [1] ознаменовало начало нового этапа в развитии детской 
музыки и создание непревзойденной вершины в этой области. 
Русский композитор в фортепианном цикле «Детский аль-
бом» использовал некоторые композиционные идеи Р. Шума-
на, например: детские игры («Смелый наездник» у Р. Шума-
на и «Игра в лошадки» у П. Чайковского), марши, картины 
природы («Зима» у Р. Шумана и «Зимнее утро» у П. Чайков-
ского), народные песни, танцы и сказки.

Несмотря на некоторое сходство циклов П. Чайковского 
и Р. Шумана, их различия весьма значительны. У Р. Шума-
на в Альбоме проявляется «европейский» стиль, в то время 
как П. Чайковский «показал» русскую музыку, русских де-
тей и русский характер. В процессе работы над фортепиан-
ной сюитой исполнителям предстоит преодолеть различные 
художественные и исполнительские сложности, но особая 
выразительность мелодики, простота гармонии, доступность 
фактуры и яркая образность делают эти маленькие пьесы по-
нятными самым юным музыкантам, позволяя решать целый 
ряд педагогических задач, стоящих перед педагогами и уча-
щимися ДШИ на начальном этапе обучения.

Особое внимание детской музыке уделял известный немец-
кий композитор и педагог XX века К. Орф, автор цикла «Му-
зыка для детей». Сборник включает песни, инструменталь-
ные пьесы, упражнения, направленные на развитие чувства 
ритма. Огромный вклад в детский фортепианный репертуар 
внесли такие композиторы XX века, как А. Александров, 
Р. Бойко, И. Дунаевский, З. Левина и многие другие. Из-
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вестные сборники, к числу которых относятся «Бирюльки» 
С. Майкапара (1923 г.) и «Детский альбом» А. Гречанинова 
(1935 г.) также очень популярны в учебном процессе ДШИ. 
В XX веке одним из популяризаторов различных жанров дет-
ской музыки стал Д. Кабалевский, создавший несколько де-
сятков песен («Школьные годы», «Песня дружных ребят», 
шуточная песня «Про Петю» и др.), множество инструмен-
тальных пьес (фортепианные сборники «30 детских пьес», 
«24 легкие пьесы», две сонатины, несколько вариационных 
циклов и др.) [2].

Для маленьких пианистов писал и Д. Шостакович. 
В 1944–1945 годах он создал «Детскую тетрадь», чтобы ув-
лечь музыкой свою дочь Галину. В эту тетрадь вошли семь не-
больших фортепианных пьес, технически простых, но очень 
интересных в художественном плане. Интересен также более 
поздний цикл пьес Д. Шостаковича «Танцы кукол», дидак-
тическую значимость которого для учебного процесса ДШИ 
трудно переоценить.

Более сложные произведения, написанные различными 
композиторами для детей, например, сюиты «Детские игры» 
(1871 г.) Ж. Бизе и «Детский уголок» (1908 г.) К. Дебюсси, 
вокальный цикл «Детская» М. Мусоргского, «Сказки старой 
бабушки» С. Прокофьева, а также его вокальный цикл «Гад-
кий утенок» (1914 г.) на текст Х.К. Андерсена и симфониче-
ская сказка «Петя и волк» (1936 г.) могут служить незаме-
нимым дидактическим материалом для развития фантазии 
и художественного вкуса у детей всех возрастов. Эти пьесы 
прекрасно развивают слуховые представления учащихся, 
знакомят их с музыкальными инструментами симфоническо-
го оркестра, различными певческими голосами, формируя 
необходимый для исполнителя кругозор [3; 6].

Мир детства, запечатленный в музыкальных образах — 
одна из самых интересных и важных граней в творчестве ком-
позиторов. Доступная для понимания ребенка музыка, непо-
средственно связанная с его повседневными переживаниями, 
играми, наблюдениями помогает воспитывать в нем лучшие 
человеческие качества, способствует развитию эмоциональ-
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ной отзывчивости, внимания, музыкального восприятия 
и формированию необходимых исполнительских навыков [4].
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МУЗЫКАЛЬНО-ИСПОЛНИТЕЛЬСКИЕ ПРОБЛЕМЫ  
В ФОРТЕПИАННОЙ ПЕДАГОГИКЕ

Аннотация. Данная статья освещает специфические особенности приме-
нения элементов проблемного обучения при освоении навыков игры 
на фортепиано, а также развития самостоятельного творческого мыш-
ления обучающихся пианистов. В статье анализируются проблемы, 
связанные с исполнительским мышлением в контексте типизации, 
предложенной Н. Васильевой, их роль и место в педагогическом про-
цессе, а также способы разрешения, нашедшие отражение в русской 
фортепианной традиции. В качестве обоснования способов решения 
данного вида проблем приводятся педагогические методы Я.И. Зака, 
отражающие современные представления о проблемном обучении в об-
ласти фортепианного исполнительства.

Ключевые слова: проблемное обучение, фортепианная педагогика, музы-
кально-исполнительские проблемы, проблемный метод.

Abstract. This article highlights the specific features of the application of 
elements of problem-based learning in the development of piano playing 
skills, as well as the development of independent creative thinking 
of trained pianists. The article analyzes the problems associated with 
performing thinking in the context of typification proposed by N. 
Vasilyeva, their role and place in the pedagogical process, as well as the 
ways of solving, reflected in the Russian piano tradition. As a justification 
of the ways of solving this type of problems, the pedagogical methods of 
Zak are given, reflecting modern ideas about problem-based learning in the 
field of piano performance.

Keywords: problem-based learning, piano pedagogy, musical performance 
problems, problem method.

Несмотря на отсутствие общепризнанной системы клас-
сификации и типизации музыкально-исполнительских про-
блем, для понимания работы механизма проблемного обуче-
ния в фортепианной педагогике необходимо рассматривать 
каждую из них в комплексе. Благодаря работе Н. Василье-
вой, посвященной созданию единой системы критериев для 
анализа и систематизации музыкально-исполнительских 
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проблем, последние могут быть рассмотрены со следующих 
позиций: вид и тип проблемы, ее роль и место в процессе об-
учения, взаимосвязь возникновения проблемы с этапом об-
учения, либо этапом освоения музыкального произведения, 
взаимосвязь между типом проблемы и её видом [1]. В данной 
статье будут исследоваться музыкально-исполнительские 
проблемы мыслительного характера и методы их разрешения 
как частный пример применения элементов проблемной пе-
дагогики в классе фортепиано.

Согласно теории Н. Васильевой, виды музыкально-испол-
нительских проблем соответствуют конкретным видам дея-
тельности пианиста. В таком контексте проблемы, связанные 
с исполнительским мышлением, являются результатом «ум-
ственного труда» музыканта — т. е. мыслительной деятельно-
сти пианиста-исполнителя, осуществляемой без поддержки 
реальным звучанием инструмента и без привязки к решению 
двигательных задач.

Проблемы данного вида, на первый взгляд, можно соот-
нести с начальным и завершающим этапами работы над му-
зыкальным произведением, где в первом случае формиру-
ется первичный исполнительский замысел произведения, 
а во втором — его окончательная исполнительская концеп-
ция, необходимая для достижения «эстрадной готовности» 
(по А.П. Щапову) [4].

Музыкально-исполнительские проблемы мыслитель-
ного характера возникают в процессе работы пианиста над 
музыкальным произведением при помощи внутреннего слу-
ха, вне его исполнения или прослушивания. В педагогиче-
ской концепции Я.И. Зака, как характерного представителя 
«московской фортепианной школы», данные музыкально-
исполнительские проблемы актуализируются не только 
на начальном и завершающем этапах работы, но постоянно 
генерируются и разрешаются в процессе освоения нотного 
текста. Выдающийся русский педагог и пианист видел в по-
стоянном умственном труде исполнителя-пианиста ключ 
к его ускоренному профессиональному росту. Он проводил 
аналогию между мыслительной деятельностью пианиста, 
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не предполагающей контакта с клавиатурой, и повседневной 
дирижёрской практикой. Также занятия пианиста без инстру-
мента он сравнивал с работой дирижёра без оркестра, на этапе 
изучения партитуры. Для исполнителя-практика такая дея-
тельность наилучшим образом влияет на процесс осмысле-
ния музыкального произведения и активизирует творческую 
фантазию. В процессе решения музыкально-исполнитель-
ских проблем мыслительного характера пианисту не прихо-
дится отталкиваться от возникающих параллельно с ними 
двигательных задач, нередко становящихся препятствием 
для воплощения масштабных творческих замыслов. Я.И. Зак 
справедливо считал «дирижёрско-режиссёрский» метод ра-
боты без инструмента одним из наиболее эффективных для 
пианиста. Также он отмечал и его непопулярность среди обу-
чающихся, причину которой усматривал в огромном расходе 
интеллектуальных ресурсов, требуемом при использовании 
данного метода, не приемлющего лености ума и творческой 
инертности. В современной системе обучения пианистов так 
же можно отметить нежелание обучающихся заниматься без 
инструмента, в отрыве от клавиатуры. Тем не менее, приме-
нение «дирижёрского метода» Я.И. Зака, описанного в воспо-
минаниях его учеников, способствует не только расширению 
музыкального кругозора обучающихся пианистов, но и более 
осознанному самостоятельному восприятию содержания из-
учаемого произведения [5].

Помимо роли и места отдельно взятой музыкально-испол-
нительской проблемы в процессе обучения большое значение 
имеет и её связь с другими видами учебных проблем. Любая 
музыкально-исполнительская проблема может быть рас-
смотрена одновременно и с позиции вида, соответствующего 
действию пианиста, и с позиции её типа, отражающего обще-
дидактическое значение данной проблемы. Примером может 
стать изучение музыкально-исполнительской проблемы мыс-
лительного характера в качестве проблемы междисципли-
нарного значения, очерчивающей не только межпредметные 
связи (например, рассмотренная выше связь фортепианного 
исполнительства с дирижёрской практикой), но и связь про-
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цесса обучения с жизнью (где необходимым компонентом для 
решения музыкально-исполнительской проблемы будет по-
нимание некоторых исторических и социальных явлений, 
построение образных аналогий с повседневным бытом). Ре-
шение проблемы такого рода позволяет обучающемуся най-
ти стилистически грамотный характер интерпретации музы-
кального произведения, а умение преподавателя мастерски 
точно применять аналогии — как художественные, так и бы-
товые — направлять творческую мысль обучающегося в нуж-
ное русло. Умение убедительно и доступно подобрать слова 
для преподавателя не менее важно, чем художественный по-
каз самого произведения. «Как известно, можно чрезвычай-
но много знать, чрезвычайно тонко чувствовать, но не уметь 
адекватно и впечатляюще выразить все это в своей речи. Кос-
ноязычие — бич многих педагогов [2, c. 5]. Это неоднократ-
но отмечали многие выдающиеся музыканты современности: 
«Говорить о музыке для педагога так же важно, как и испол-
нять её» [3, c. 148].

Широкое применение аналогий — как музыкальных, 
так и внемузыкальных — на уроках фортепиано характерно 
для многих представителей московской фортепианной шко-
лы, и в этом вопросе Я.И. Зак был продолжателем педагогиче-
ской традиции Г.Г. Нейгауза, несмотря на различную подачу 
учебного материала в ходе занятий. Вспоминая Г.Г. Нейгау-
за, он рассказывал, как во время занятий в классе фортепиа-
но он «причудливо и талантливо как бы вступал в перекличку 
с другими искусствами, будь то живопись или поэзия», соз-
давая в воображении своих учеников образ «возвышенного, 
достойного синтеза искусств». В этих словах Я.И. Зак даёт 
ключ к пониманию собственного педагогического метода. 
При этом также следует отметить, что сам Я.И. Зак, будучи 
мастером художественных аналогий, никогда не проводил 
параллелей между музыкальным сочинением и конкретным 
литературным образом, предпочитая ёмкие и эмоциональные 
художественные аналогии-впечатления [5].

«Очень важно подчеркнуть, что обширнейшие знания 
в разных областях культуры не существовали для Зака обо-
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собленно и изолированно от его деятельности пианиста и пе-
дагога (а такое бывает!). Благодаря разного рода неожидан-
ным и оригинальным ассоциативным связям, эти знания, 
особенно из сферы живописи, обогащали восприятие музы-
кальных произведений и работу в фортепианном классе» [2, 
c. 4].

Возвращаясь к типизации музыкально-исполнительских 
проблем, предложенной Н. Васильевой, проблемы мысли-
тельного характера также следует отнести к типу учебно-тео-
ретических проблем. В фортепианной педагогике данный тип 
проблем проявляется на некоторых этапах освоения музы-
кального произведения и требует от обучающегося усвоения 
новых знаний. Для решения музыкально-исполнительской 
проблемы мыслительного характера необходимо овладеть 
новыми знаниями. Тогда оптимальное решение будет найде-
но, не только исходя из глубины полученных новых знаний, 
но и широты познавательного кругозора самого обучающего-
ся. Из чего можно выявить очевидную взаимосвязь учебно-
теоретических проблем с проблемами междисциплинарного 
типа, рассмотренного выше.

Также музыкально-исполнительские проблемы мысли-
тельного характера могут определяться по характеру «неиз-
вестного», если рассматривать именно конфликт между «из-
вестным» и «неизвестным» в качестве ядра любой учебной 
проблемы. Например, если музыкально-исполнительская 
проблема содержит в себе «неизвестное» мыслительного или 
музыкально-теоретического характера, необходимое для 
создания яркого слухового образа-замысла, то нахождение 
этого «неизвестного» также послужит ключом к решению 
проблемы двигательного вида, т. е. продиктует пианисту па-
раллельно с самим музыкально-художественным образом 
способы раскрытия этого образа при помощи конкретных 
исполнительских и технических приёмов. Таким образом, 
верная постановка проблемы мыслительного характера по-
может решить проблему двигательного характера: если «не-
известное» относится к умственно-аналитической сфере, то 
решение проблемы может находиться в двигательной сфере 
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и может быть связано как с приобретением новых навыков, 
так и с применением уже сформированных навыков в новом 
контексте.

В заключении следует ещё раз отметить, что музыкаль-
но-исполнительские проблемы в виду своей специфики име-
ют довольно сложную и многоуровневую систему класси-
фикации, будучи тесно связанными как между собой, так 
и с другими областями искусства. На примере освещения 
музыкально-исполнительских проблем мыслительного ха-
рактера была обоснована необходимость дальнейшего, более 
глубокого и детального изучения элементов проблемного об-
учения в фортепианной педагогике, а педагогические методы 
Я.И. Зака послужили подтверждением эффективности при-
менения данного метода в освоении искусства фортепианной 
игры.
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Аннотация. Статья посвящена исполнительскому искусству одного 
из крупнейших музыкантов нашего времени — пианиста Михаила 
Лидского, представляет собой обзор и анализ его репертуара, творче-
ских принципов, пианистического мастерства.
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Abstract. The article is devoted to art of pianist Mikhail Lidsky — one of the 

most prominent musicians of our time. The article presents review and 
analysis his repertory, creative views, piano skill.

Keywords: performing art, piano skill, form, repertory, style.

Михаил Лидский — один из тех избранных музыкантов, 
чью исполнительскую деятельность можно с полным правом 
назвать искусством. В атмосфере всеобщих сетований на паде-
ние нравов и уровня художественных запросов общества, на от-
ношение публики и государства к творческой сфере как «куль-
турно-развлекательной услуге», каждое выступление Михаила 
Лидского соответствует высоким художественным критериям.

Михаил Викторович Лидский родился в Москве в 1968 году, 
в пять лет стал играть на фортепиано. В 1975 году был принят 
в МССМШ им. Гнесиных в класс М.И. Маршак, с 1978 года 
до окончания школы учился у профессора В.М. Троппа, у ко-
торого затем продолжил обучение в РАМ им. Гнесиных.

В 13 лет впервые выступил с оркестром, в 15 — дал первый 
сольный концерт. Уже в годы учения М. Лидский много высту-
пал в нашей стране как солист и ансамблист. В 1989 году моло-
дой пианист на VIII Всероссийском конкурсе получил Первую 
премию, премию Всероссийского музыкального общества и 
специальный приз за исполнение Второго фортепианного кон-
церта С. Прокофьева. После этого М. Лидский не принимал 
участия в конкурсах по принципиальным соображениям: ему 
нестерпимо следование стандартам, усреднённости в музыке.

В 1991 году состоялся сольный концерт в Колонном зале 
Дома Союзов в Москве, в том же году — в Большом зале Мо-
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сковской консерватории. С тех пор он ведёт интенсивную 
концертную деятельность в России и за рубежом. Испол-
нительство М. Лидский успешно сочетает с преподаванием 
в Московской консерватории, а также — с общественной дея-
тельностью: музыкант занимается составлением и редактиро-
ванием сборников трудов по музыкальному исполнительству 
и педагогике, активно борется за сохранение традиций отече-
ственного музыкального образования.

М. Лидский владеет необычайно широким репертуаром 
различных эпох и стилей от клавирной музыки барокко до се-
редины XX века. Причём этот репертуар постоянно пополня-
ется, и часто — произведениями, не пользующимися большой 
популярностью у исполнителей и слушателей и коммерче-
ским спросом: пианист играет многие малоизвестные сочине-
ния Ф. Листа, Н.К. Метнера, Н.Я. Мясковского, С.Е. Фейн-
берга и многие другие. Надо заметить, что это продиктовано 
отнюдь не стремлением выделиться, занять некую репертуар-
ную нишу, а только творческим интересом к этой музыке.

М. Лидский во всех своих проявлениях отличается «лица 
необщим выраженьем», бескомпромиссностью, нестандар-
тностью, неспособностью следовать общепринятым правилам 
и, тем более, — исполнительской моде. Он ни на кого не по-
хож, во всём ищет собственный путь и собственную истину. 
Эти качества вызывают у слушателей и критиков неоднознач-
ную реакцию. Тем не менее, уже с начала своего творчества 
и до сих пор пианист получает восторженные отзывы своих 
именитых коллег и строгих критиков — исследователей исто-
рии фортепианного искусства.

Исполнительский стиль М. Лидского можно охаракте-
ризовать как масштабный и монументальный (согласно из-
вестному определению: «монументально не то произведение, 
к которому нечего прибавить, а то, в котором нечего уба-
вить» [1, с. 8]). Музыкант всегда выбирает только самые необ-
ходимые исполнительские средства для воплощения произве-
дения. Он относится к тем, кто исповедует содержательность 
музыки как таковой и не прибегает к помощи других видов 
искусств или философии, к субъективной эмоциональности: 
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«нестерпимой вульгаризацией и произволом мне кажется на-
вязывание музыке внемузыкальных концепций как основ её 
интерпретации, «идеологизация» музыки — всё тот же “исто-
рический материализм”. (Не путать с комментариями, осно-
ванными на порождаемых музыкой ассоциациях: последние, 
не претендуя на объективную значимость, призваны донести 
до читателя/слушателя/ученика содержание музыки в до-
ступной форме, “разбудив” его воображение)» [2, с. 209].

Масштаб мышления и монументальность замыслов музы-
канта порождают особое эмоциональное наполнение музыки 
в его исполнении: «она не бежит, не течёт, а длится. Каждое 
сочинение под его руками — словно отрезок Вечности, не име-
ющей начала и конца» [1, с. 7]. Отсюда — особая темповая 
драматургия: М. Лидский всегда неспешно, тщательно вду-
мывается и вслушивается в музыку, которую играет, и того 
же ждёт от слушателя. Непривычными кажутся его темпы, 
особенно в скерцо и менуэтах бетховенских сонат. На самом 
деле они соответствуют авторским указаниям, а не испол-
нительским шаблонам. В интерпретации М. Лидского даже 
популярные произведения предстают подлинными, обнов-
лёнными, очищенными от традиционных представлений, на-
вязанных нам учебными правилами и конкурсными стандар-
тами.

Такая тщательность порождает чрезвычайно подробное 
рельефное звукоизвлечение: декламационное, речевое. Ми-
кроинтонации во всех пластах фактуры подчёркнуто выпу-
клы, и из них словно руками скульптора лепится грандиоз-
ная форма целого.

Особенно ярко и убедительно такой подход проявляется 
в сочинениях крупной формы с их длительным развёртыва-
нием, процессуальностью, архитектурной выстроенностью. 
Одним из таких творческих достижений является цикл 
«32 сонаты Л. ван Бетховена», уже неоднократно исполнен-
ный пианистом. Представленные как единый грандиозный 
цикл, сонаты воспринимаются совершенно иначе, чем по от-
дельности: по-другому выстраивается драматургия внутри 
каждой сонаты и опуса, выявляются неожиданные тематиче-
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ские связи на расстоянии, наглядно прослеживается эволю-
ция авторского стиля.

К подобным же творческим подвигам музыканта относит-
ся исполнение всех сонат Н.Я. Мясковского циклом из не-
скольких концертов. М. Лидский неоднократно играл этот 
цикл в концертных залах, а в 2018 году Московская консер-
ватория выпустила комплект CD, куда была включена также 
Соната для скрипки и фортепиано ор.70 в ансамбле с А. Лун-
диным. Особая мыслительность, развитие драматургии му-
зыки Н. Мясковского словно «в режиме реального времени» 
нашли абсолютное воплощение в исполнении М. Лидского.

Особо почётное и значительное место в репертуаре пиа-
ниста занимает музыка Ф. Листа. В интерпретации М. Лид-
ского Ф. Лист предстаёт художником огромного масштаба, 
глубоким мыслителем, философом. Его музыка включает 
эпические картины мироздания, трагизм и народную стихию, 
философскую и религиозную глубину, мистическую сумрач-
ность, тонкую лирику и поэтичность, и многое-многое другое.

В крупных сочинениях очень ясно выявлена близость 
Ф. Листа Л. Бетховену, не только в трактовке фортепиано как 
оркестра и имитации оркестровых красок, но в глобальности 
философских замыслов, фресковой манере письма. Рапсодии в 
интерпретации М. Лидского возвращаются к первоначальному 
определению жанра не как виртуозного сочинения, а эпическо-
го повествования, старинной легенды, зачастую наполненной 
драматическими коллизиями. То же относится к Балладе № 2, 
звучащей неспешно и значительно. «Чардаш смерти» — сочи-
нение гораздо менее популярное, чем знаменитый «Мефисто-
вальс» № 1, одна из многочисленных «плясок смерти» (не толь-
ко у Листа), звучит мрачно, мистически сумрачно и призрачно.

Звукопись лирических пьес у Лидского напоминает 
не столько чисто романтическую звукоизобразительность 
или даже музыкальный импрессионизм, сколько пастельный 
колорит великих художников раннего Возрождения — Пье-
ро делла Франческо и Сандро Ботичелли. Тембровая пали-
тра музыканта безгранична, создаёт многоплановое звуковое 
пространство поистине вселенской бесконечности, что также 
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подчёркивает надличностный смысл, казалось бы, лириче-
ских интимных пьес.

Виртуозная составляющая музыки Ф. Листа у М. Лидско-
го всегда направлена на максимально точное воплощение об-
разного содержания, порой даже незаметна, не является са-
моцелью, какой и должна быть истинная виртуозность!

Мастерство пианиста практически безгранично, но ни-
когда М. Лидский не пользуется им для самодемонстрации: 
его творчество без преувеличения можно назвать Служением 
Музыке! Он принадлежит к числу исполнителей, считающих 
себя не столько соавторами, сколько проводниками музыки 
от автора к вдумчивому слушателю.

На своих концертах М. Лидский выступает не просто как 
блестящий музыкант и пианист, но как глубокий мыслитель, 
философ, проповедник, олицетворяя слова М.В. Юдиной: 
«Слушание музыки не есть удовольствие. Оно является отве-
том на грандиозный труд композитора и чрезвычайно ответ-
ственный труд художника-исполнителя. Слушание музыки 
есть познавательный процесс высокого уровня...» [3, с. 277]. 
Своим подходом к музыке и её исполнению он ставит высокие 
задачи перед слушателем: не ждать приятного, привычного, 
комфортного, а быть готовым к серьёзной работе души и ума! 
Его интерпретации можно не принимать, спорить, не согла-
шаться, но они всегда заставляют думать, переосмысливать, 
анализировать услышанное, они всегда учат «тех, кто ищет 
в музыке не отдыха и развлечения, а постижения мира через 
искусство» [1, с. 8].
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Существует много различных методик и рекомендаций 
по развитию пианистических навыков у обучающихся. Мно-
гие известные исполнители, педагоги всегда с большим вни-
манием относились к этой теме. Большой интерес для нас 
представляет методика Валентины Александровны Гутер-
ман, основные принципы которой изложены в ее книге «Воз-
вращение к творческой жизни» [1]. В этой книге автор пишет 
о многочисленных случаях лечения профессиональных забо-
леваний рук, а также о своих методах работы, анализ принци-
пов которых может служить основой для организации игро-
вого аппарата у начинающих пианистов.

Огромное значение автор придает «воспитанию целост-
ного гармонического ощущения пианистического аппарата, 
при котором крупные объединяющие движения плечевого 
пояса и спины направляют точную, дифференцированную 
и активную работу пальцев…» [1, с. 7].

По мнению Валентины Александровны, необходимо ор-
ганизовать игровой аппарат таким образом, чтобы мелкие, 
слабые мышцы поддерживались более крупными, сильными. 
Различные профессиональные заболевания, наличие техниче-
ских погрешностей во время исполнения, а также неудобства 
за инструментом связаны, в первую очередь, с нарушением 
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этого закона, с неправильным распределением нагрузки — 
выключением крупных мышц и изоляцией мелких, которые 
вынуждены выполнять непосильную для них работу.

Часто в педагогической практике встречаются случаи, 
когда педагоги пытаются снять напряжение в руках ученика 
освобождающими приемами, что не приносит желаемых ре-
зультатов, так как истинная причина кроется в искаженной 
деятельности мышц, в их несогласованной работе [3]. Лишние 
же «расслабляющие» движения только дают видимое ощуще-
ние свободы, не обеспечивая при этом свободы внутренней. 
«Расслабленность рук нужна только при отдыхе и ни в коем 
случае — за инструментом. Свобода движения — это нужная 
собранность всего тела в целом» [1, с. 12].

Всякое движение требует определенного мышечного на-
пряжения, поэтому полностью расслабленной рукой играть 
невозможно, как и совершать любое другое действие. Необ-
ходим хороший рабочий тонус, при котором руки становятся 
легкими, цельными и неделимыми и в то же время пластич-
ными. Такое мышечное состояние обеспечивает не только 
выносливость и неутомляемость мышц за роялем, но и поло-
жительно влияет на качество звука и технический уровень 
в целом [2].

Чтобы вызвать нужное мышечное чувство Валентина 
Александровна использовала прием «вдевания нитки в игол-
ку», при котором руки и тело собраны, появляется цельность 
и устремленность к кончикам пальцев. Также не менее эффек-
тивно действует сравнение рук с «крылом летящей птицы».

Для передачи нужного ощущения Валентина Алексан-
дровна часто использовала метод, который академик Л.О. Ор-
бели назвал «взаимодействием между осязательно-кине-
стетическими показаниями педагога и ученика» [1, с. 43]. 
Об этом методе она пишет: «Особенностью моего метода явля-
ется то, что я контролирую состояние мышц ученика, поль-
зуясь собственным осязательно-кинестетическим аппаратом, 
и подвожу исполнителя через сравнение различных состоя-
ний наших рук к анализу своих собственных мышечных ощу-
щений» [1, с. 76].
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Этот прием особенно необходим в том случае, когда уче-
ник не может проанализировать свое состояние рук, когда он 
не чувствует меры мышечного напряжения, необходимой для 
совершения какого-либо действия. Как правило, отсутствие 
«мышечного чувства» связано с неправильной организацией 
аппарата, когда мышцы становятся менее восприимчивыми и 
быстро утомляются [7]. Вследствие чрезмерной затраты энер-
гии их способность к сокращению уменьшается, «не наступа-
ет полного расслабления, а получается остаточное сокраще-
ние — контрактура» [1, с. 65].

Контрактура представляет собой уплотнение мышечной 
ткани, скопление лишнего напряжения. В большинстве слу-
чаев ее можно обнаружить в крупных мышцах надплечья, 
шеи и плеча. «Злодейка-мышца» [1, с. 66] отрицательно вли-
яет на физиологические процессы, а именно:

 — нарушает кровообращение, как следствие — постоян-
но холодные руки, иногда онемение отдельных групп 
мышц;

 — затрудняет проводимость нервных импульсов по ней-
ронным связям, что в свою очередь приводит к тому, что 
музыкант перестает слышать реальное звучание своего 
инструмента, а, следовательно, управлять звуком;

 — нарушает цельность аппарата, изолируя руку от круп-
ных мышц спины и плечевого пояса.

Зачастую ученик не чувствует напряжения в крупных 
мышцах плеча и шеи, не понимает истинной причины не-
удобства во время игры, так как даже при профессиональном 
заболевании болят, как правило, мелкие мышцы предплечья, 
запястья, пальцев, несмотря на то, что источником всех бед 
является «злодейка-мышца».

Так как мышцы, сведенные контрактурой, плотнее здо-
ровых, ненапряженных, их можно без труда обнаружить, 
прощупывая мышечную ткань. Это лишнее напряжение не-
обходимо снять с помощью расслабления, чтобы мышца вос-
становила свою прежнюю длину и нормальное натяжение 
веретен, что является условием для проходимости через нее 
нервных импульсов. Следовательно, мышца оживает. «Если 
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мышцу оставить в покое, то наступает отдых, и первоначаль-
ное состояние мышц восстанавливается — контрактура исче-
зает» [1, с. 76].

Валентина Александровна сначала давала почувствовать 
ученику разницу между ее мышцами и его, пораженными 
контрактурой. Она то имитировала сокращенную связанную 
судорогой мышцу, то показывала на своей руке спокойное 
мышечное состояние. Постепенно ученик учился контроли-
ровать состояние своего аппарата.

«Если мне удается убедить ученика в том, что корень 
зла, причина всех его страданий находится именно в плече, 
то я начинаю, прежде всего, с расслабления руки» [1, с. 44]. 
Для этого Валентина Александровна использовала следующее 
упражнение: просила ученика сесть и положить руки на коле-
ни, затем осторожно брала и поднимала его руку, предложив 
не реагировать на прикосновения своих рук. Как показывает 
практика, руки ученика, которые привыкли все время нахо-
диться в напряжении, начинают участвовать в процессе, им 
трудно «ничего не делать». Здесь вновь поможет метод срав-
нения различных мышечных ощущений: Валентина Алек-
сандровна садится на место ученика и просит его поднимать 
ее руку. «На своей руке я показала, как надо не реагировать 
на прикосновение, и тут же показала, что именно она делает 
неправильно. После этого момента она изменилась… Мне ка-
залось, что она начала познавать себя и свое мышечное мыш-
ление» [1, с. 45].

Но это лишь начальный этап, после которого наступает 
не менее важный — создание рабочего тонуса.

В создании рабочего тонуса огромное значение играет 
правильная осанка. Дело в том, что через спинной мозг про-
исходит проводимость нервных импульсов. Следовательно, 
при расслабленных мышцах спины, привычки сутулиться 
этот процесс затрудняется, сигналы, идущие из головно-
го мозга по нейронным связям к кончикам пальцев, идут 
медленнее, что соответствующим образом влияет не только 
на общий технический уровень, но и на темп музыкального 
мышления [4].
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Чтобы создать «возможность для правильного распределе-
ния мышечного тонуса в руке», а также обеспечить поддерж-
ку всему пианистическому аппарату, необходимо следить 
за своей осанкой как за инструментом, так и вне его. При вя-
лой, сутулой спине самые крепкие и сильные мышцы не 
включаются в работу, руки как бы изолируются от корпуса, 
что приводит к их перенапряжению и быстрому утомлению. 
Кроме того, правильная осанка играет важную роль при об-
щей координации движений исполнителя, обеспечивает их 
точность и стабильность, особенно при игре скачков на боль-
шие расстояния.

Для запоминания необходимого мышечного тонуса в спи-
не Валентина Александровна часто использовала прием, кото-
рый помогал ее ученикам избавиться от сутулости, активизи-
ровать и укрепить мышцы позвоночника: «Тремя пальцами 
(указательным, средним, безымянным) очень медленно про-
вожу от шеи по всему позвоночнику (ученик при этом не 
сидит, а стоит)…в районе сутулости 2–3 позвонка как бы 
выделяются…я довольно крепко — большими пальцами обе-
их рук немного нажимаю на эти позвонки, чтобы ученица по-
чувствовала мои пальцы, и предлагаю ей спиной опереться 
на них. Это очень важная точка. Происходит следующее: вся 
эта группа мышц приходит в движение, в физиологически 
правильное положение» [1, с. 31–32]. Умение держать спину 
придает исполнительскому аппарату необходимую целост-
ность и собранность, что обеспечивает хороший рабочий то-
нус и выносливость мышц.

В работе над перестройкой игрового аппарата у исполни-
телей, Валентина Александровна часто сталкивалась с таким 
явлением, как «изолированная кисть», что зачастую явля-
лось причиной «делимости» руки, нарушением целостной, 
согласованной работы мышц. «Как только кисть безвольно 
повисает, так пальцы, ладонные мышцы теряют связь с пле-
чом…» [1, с. 34]. В этом случае Валентина Александровна при-
бегала к очень эффективному приему «жесткой кисти», суть 
которого заключалась в следующем: ученику предлагалось 
сжать руку в кулак и почувствовать напряженную кисть, за-
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тем расслабить пальцы, но оставить состояние напряжения. 
Так как кисть активно включается и является своего рода 
проводником между пальцами и плечом, этот прием помога-
ет собрать аппарат в единое целое, перераспределив работу 
мышц таким образом, что крупные мышцы плеча берут на 
себя основную нагрузку, помогая слабым, нежным мышцам 
пальцев, запястья и предплечья. «Собранная, напряженная, 
«железная» кисть на первом этапе — один из главных факто-
ров создания единого, цельного аппарата» [1, с. 68].

Еще один важный момент — активизация кончиков паль-
цев. Необходимо оживить и укрепить их. В педагогической 
практике педагоги часто встречаются с проблемой вялых, не-
достаточно цепких пальцев, пытаются исправить ситуацию, 
требуя от ученика сделать крепкие кончики, что, в свою оче-
редь, не приносит желаемых результатов [5; 6].

В работе над этой проблемой Валентина Александровна 
использовала следующий прием: зацепившись кончиком сво-
его пальца за палец ученика, она говорила ему: «Я оттягиваю 
твой палец, а ты не давай» [1, с. 45], и осторожно тянула его 
палец к себе. Важно, чтобы ученик почувствовал разницу 
между расслабленным, вялым пальцем и собранным, актив-
ным. Это упражнение не только укрепляет пальцы, но и по-
могает почувствовать руку, как единое целое. «Нельзя рас-
сматривать процесс укрепления пальцев без участия всего 
аппарата. Ибо закон физиологии гласит, что крупные мыш-
цы должны поддерживать мелкие» [1, с. 46].

Все вышеперечисленные приемы являются очень важным 
предварительным этапом перед началом занятий за инстру-
ментом. Они как бы настраивают аппарат музыканта на пра-
вильные мышечные ощущения, что, на наш взгляд, является 
основополагающим звеном в обучении, базой для професси-
онального роста начинающего пианиста, так как «с детства 
приобретенные рефлексы необычайно сильны» [1, с. 69].

После завершения подготовительного этапа наступает са-
мый ответственный — игра на фортепиано. Здесь необходи-
мо сохранить и закрепить все приобретенные навыки (точка 
на спине, активность всей руки, активность пальцев, собран-
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ная кисть), научиться брать глубокий, сочный звук, который 
в дальнейшем с помощью правильных ощущений можно будет 
отрегулировать. «С первых шагов надо заинтересовать учени-
ка в извлечении полноценного звука, затронуть его эмоцио-
нальную сферу» [1, с. 71]. Также для расширения звуковой 
палитры Валентина Александровна использовала в занятиях 
с детьми очень интересный способ развития у них тактильно-
сти: давала осязать различные по структуре поверхности.

Когда ученик научится брать ясный, полный звук, то мож-
но переходить к следующему этапу — связывание звуков. 
Здесь очень важно выработать навык передачи звука из паль-
ца в палец таким образом, чтобы само движение начиналось 
под мышкой, то есть рождалось крупными мышцами пле-
ча, а палец, предающий звук следующему, не расслаблялся. 
Для того, что вызвать нужное ощущение Валентина Алек-
сандровна рекомендовала сравнить связную игру с ходьбой, 
«особенно фиксируя в сознании момент передачи веса тела 
от одной ноги к другой. Тело при этом не «висит мешком», 
не расслабленно, а находится в хорошем тонусе. Важно, что-
бы пианист ощущал его целостность и гармонию» [1, с. 9].

Несмотря на применение в своей методике общих физиоло-
гических законов, использование соответствующих организа-
ционных приемов, критерием в ее работе над аппаратом был 
звук. «Главным критерием моих уроков является качество 
звука, которое формируется и в дальнейшем должно стать ис-
полнительской жизненной необходимостью… Хороший звук 
будет показателем активной координации» [1, с. 72].

Многие педагоги просят своих учеников представить нуж-
ное звучание, образ, рассчитывая на то, что у их воспитанни-
ков появится нужное мышечное ощущение (прямая связь). 
Но далеко не все берут во внимание состояние их пианистиче-
ского аппарата, ведь «только при хорошем физиологическом 
состоянии своего аппарата исполнитель способен ясно, от-
четливо слышать звучащую под его пальцами музыкальную 
ткань; при нарушении же двигательных функций нервные 
связи между пианистическими ощущениями и воспринимаю-
щими нейронными слуховыми системами слабеют, разрыва-
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ются. В результате исполнитель теряет способность реально 
слышать то, что играет, а, следовательно, и воспроизводить 
на инструменте звучащие в его представлении музыкальные 
образы» [1, с. 8].

Идея исполнительского слуха здесь является наиболее 
ценной, так как Валентина Александровна придает большое 
значение не только прямым, но и обратным связям. «Каж-
дое движение должно прочно связываться с определенным 
звучанием и осуществляться только под контролем слуха» 
[1, с. 70]. Слуховой контроль должен быть непрерывным, он 
дает возможность связать необходимое ощущение с нужным 
по динамике и тембру звуком [2]. «Человек начинает играть 
уже не пальцами, а всем своим существом, сливаясь с инстру-
ментом в единое целое» [1, с. 70].

Данные методы работы способны раскрыть творческий 
потенциал многих начинающих музыкантов, обеспечив им 
внутреннюю свободу и психологическую раскрепощенность 
за инструментом, необходимые для полноценного развития 
их пианизма и исполнительского мастерства.

Обращение Валентины Александровны Гутерман к фи-
зическому состоянию музыканта-исполнителя, поиски при-
чин нарушения нормального течения психофизиологических 
процессов, наличие в работе решения проблемы «молчания» 
мышцы в момент ее судорожного сокращения …» [1, с. 7], 
(а также ее научного объяснения) и, пожалуй, самое глав-
ное — осознание важности не только прямых, но и обратных 
связей в деятельности центральной нервной системы делают 
книгу «Возвращение к творческой жизни» уникальной. Со-
держание в ней необходимой информации для понимания 
«механизмов» работы игрового аппарата, его «здорового» 
функционирования, «проливает свет» на решение проблем, 
связанных с использованием нерациональных приемов игры, 
а также дает возможность использовать в педагогической 
практике предлагаемые методы не только в целях коррекции 
пианистических навыков, но и при организации аппарата 
у начинающих обучение.
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РАЗЛИЧНЫЕ ИНТЕРПРЕТАЦИИ  
«ВАРИАЦИЙ НА ТЕМУ КОРЕЛЛИ» С.В. РАХМАНИНОВА

Аннотация. В статье анализируется многообразие исполнительских интер-
претаций «Вариаций на тему Корелли» С.В. Рахманинова различными 
пианистами XX–XXI вв., в числе которых В. Ашкенази, Л. Берман, 
Н. Луганский, М. Плетнев, В. Ересько, Б. Давидович, Э. Гримо.

Ключевые слова: «Вариации на тему Корелли», интерпретация, поздний 
период творчества С.В. Рахманинова.

Abstract. The article analyzes the variety of performing interpretations 
of «Variations on a Corelli Theme» by S.V. Rachmaninov by various 
pianists of the XX–XXI centuries, including V. Ashkenazi, L. Berman, 
N. Lugansky, M. Pletnev, V. Eresko, B. Davidovich, E. Grimaud.

Keywords: «Variations on a Corelli theme», interpretation, the late period of 
S.V. Rachmaninov’s work.

Жанр фортепианных вариаций приобрел популярность 
в русской музыке XIX века. Вдохновленные сочинениями 
Р. Шумана и Ф. Листа, отечественные композиторы, в числе 
которых М. Глинка, П. Чайковский и М. Балакирев, также 
начали писать в форме вариаций. Первая подобная работа 
в творчестве С.В. Рахманинова — «Вариации на тему Шопе-
на» op. 22 — написана в 1902–1903 гг., но лишь спустя 30 лет 
он снова обратился к данному жанру в «Вариациях на тему 
Корелли», op. 42 летом 1931 г.

Импульсом к написанию более позднего опуса вариаций 
послужило исполнение Сонаты для скрипки Арканджело 
Корелли ре минор op. 5 № 12 коллегой и музыкальным пар-
тнером С.В. Рахманинова Ф. Крейслером. С.В. Рахманинов 
взял за основу своих «Вариаций» старинную португальскую 
мелодию «La folia», приписав происхождение темы итальян-
скому композитору. С.В. Рахманинов посвятил свои «Вариа-
ции» Ф. Крейслеру, благодаря которому возник замысел про-
изведения. Но он, бесспорно, был знаком, по меньшей мере, 
с другой версией той же темы: его концертный репертуар 
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на протяжении многих лет включал «Испанскую рапсодию» 
Ф. Листа, в которой «La folia» также присутствует в качестве 
одной из ведущих музыкальных тем.

С.В. Рахманинов начал сочинять «Вариации на тему Ко-
релли» 27 мая 1931 г., когда прибыл на свою виллу в Клер-
фонтене, Франция. «La folia» оказалась той волшебной темой, 
которая вдохновила композитора прервать долгое молчание 
после отъезда из России в 1917 году.

Первое исполнение «Вариаций на тему Корелли» состоя-
лось 12 октября 1931 г. в Монреале, после чего С.В. Рахма-
нинов исполнял их на протяжении всего концертного сезона 
1931–1932 гг. [4]. Характерная для С.В. Рахманинова не-
уверенность в себе повлияла на исполнение «Вариаций» ав-
тором. В письме к Николаю Метнеру от 21 декабря 1931 г., 
С.В. Рахманинов предоставил собственное свидетельство этой 
робости: «Я играл [свои вариации] около 15 раз, но только од-
нажды удачно... Ни разу не сыграл полностью все вариации, 
поскольку руководствовался кашлем публики: когда кашель 
усиливался, я пропускал следующую вариацию. Когда никто 
не кашлял, я играл их по порядку. На одном концерте в ма-
леньком городке, я не помню где, кашель был настолько силь-
ный, что я сыграл всего 10 вариаций (из 20). Мой собственный 
рекорд — 18 вариаций (в Нью-Йорке)» [5]. Изучив рукопись, 
Н. Метнер ответил, что «естественно я ничего не пропущу, 
а что касается кашля, я чувствую себя огорченным…». Тем не 
менее, критическая оценка композитором собственного тво-
рения привела к тому, что одиннадцатую, двенадцатую и де-
вятнадцатую вариации он сопроводил примечанием: «Эта ва-
риация может быть пропущена». Тем не менее, большинство 
пианистов исполняют «Вариации на тему Корелли» полно-
стью, без купюр.

К сожалению, сам композитор не записал «Вариации 
на тему Корелли». Первая известная запись произведения 
принадлежит пианисту Бернхарду Вайзеру и восходит к на-
чалу 1950-х годов. Его игра передает простоту выражения 
благодаря уравновешенности, длинным линиям фраз и неж-
ному, но богатому туше, контрастным динамическим оттен-
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кам и выдержанному ритму. Еще одна ранняя запись при-
надлежит Ричарду Фарреллу, ясная, но деликатная манера 
звукоизвлечения которого создает впечатление нерешитель-
ности в игре.

Владимир Ашкенази — первый из русских пианистов, кто 
сделал две записи «Вариаций на тему Корелли» с разницей 
в 15 лет. Первая запись, сделанная в 1957 г. в возрасте 20 лет, 
отличается легкостью прикосновения, а также блестящей 
виртуозностью в самых сложных вариациях и головокружи-
тельным темпом. Запись В. Ашкенази 1972 года демонстри-
рует работу зрелого художника над углубленной музыкаль-
ной цельностью, для которой характерны более сдержанные 
темпы [1], большая агогическая гибкость фраз, разнообразие 
характера, динамический диапазон, ритмичность, богатство 
красок и нюансов. Исполнительский стиль В. Ашкенази стал 
более содержательным и ценным, тяготеющим к ясности вы-
ражения музыкального смысла.

Среди русских исполнителей следует также отметить 
Виктора Ересько и Беллу Давидович. Широта линий в ин-
терпретации В. Ересько наполняет каждую фразу теплотой 
и лиризмом, не исключающих мимолетной виртуозности, 
как в десятой вариации. Трактовка Б. Давидович естественна 
и глубока. Пианистка никогда не теряет контроля над тем-
пом, необходимого для сохранения баланса, уравновешенно-
сти и эмоциональной гармонии на протяжении всего произ-
ведения.

В 1980-х годах Лазарь Берман также записал «Вариации 
на тему Корелли» С.В. Рахманинова. Это безупречно цель-
ная, но сдержанная в творческом плане запись. Несмотря 
на хороший вкус, широкую палитру звучания и мастерство 
исполнения, интерпретация Л. Бермана несколько консер-
вативна, поскольку он тяготеет к объективности выражения 
и избегает яркого проявления индивидуальности во имя ста-
бильности.

Британский пианист и композитор Джон Огдон сделал за-
пись «Вариаций на тему Корелли» С.В. Рахманинова за год 
до своей безвременной кончины. Данная запись отличается 



ОСАДЧУК Д.Ю.

251

жесткими ритмами и тяжеловесностью исполнения. Пианист 
часто пренебрегает указаниями автора, что не может не отра-
жаться на духе музыкального произведения. Слишком стре-
мительный темп в десятой вариации приводит к ощущению 
«стертости» деталей. Тем не менее, его пианистическая мощь 
позволяет проявить достоинства вариаций 14 и 15, а мягкость 
и свобода исполнения наилучшим образом соответствуют ха-
рактеру семнадцатой вариации.

Николай Луганский предлагает две похожих интерпрета-
ции «Вариаций», записанных с интервалом в 10 лет. Первая 
из них сделана в 1993 году, вторая — в 2003 году. Его олим-
пийское спокойствие и контроль над эмоциями сменяются 
внезапными моторными вихрями, но в целом интерпретацию 
отличает легкость и точность прикосновения.

Михаил Плетнев предлагает очень индивидуализирован-
ное прочтение «Вариаций на тему Корелли». Его игра одно-
временно уравновешена и импульсивна, полна самоанализа 
и монологична. Исполнитель не ищет мистические смыслы 
в музыке, его кульминации часто преуменьшены, его трак-
товке присуща стилизация и некоторая «манерность», свой-
ственная музыке эпохи Барокко. «Капризность» игры обна-
жает его индивидуальный подход к авторскому тексту.

Владимир Овчинников в одной из немногих концертных 
записей «Вариаций на тему Корелли» проявляет мрачную 
сдержанность, его интерпретация как будто развертывает 
пространство интроспективного пейзажа.

В XXI веке одна из первых записей «Вариаций на тему Ко-
релли» принадлежит Элен Гримо, которая создает темпера-
ментную трактовку произведения с острыми ритмами, яркой 
акцентуацией. Часто различные голоса фактуры немного рас-
синхронизированы во времени для лучшей дифференциации 
мелодических пластов. Ее исполнение пронизано тонкими 
контрастами и рубато.

Непреходящий интерес музыкантов-исполнителей к «Ва-
риациям на тему Корелли» С.В. Рахманинова свидетельству-
ет о неисчерпаемой глубине этого произведения [2; 3], все-
стороннее исследование которого должно помочь выявить 
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его семантические и стилевые особенности, интонационные, 
ладовые, гармонические и ритмические взаимосвязи с други-
ми сочинениями композитора в контексте всей фортепианной 
музыки XX века.
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Аннотация. В статье анализируются основные стилистические особенно-
сти фортепианного цикла М.П. Мусоргского «Картинки с выставки». 
К их числу относятся: яркая образность, картинность, реалистическая 
иллюстративность; уникальная музыкальная форма, обусловленная 
драматургическими задачами; полисемантика; вокально-речевая де-
кламационность, свойственная интонационному строю цикла; сочета-
ние характерных черт различных стилей: реализма, импрессионизма, 
экспрессионизма.

Ключевые слова: стилистические особенности, фортепианный цикл, «Кар-
тинки с выставки», М.П. Мусоргский.

Abstract. The article analyzes the main stylistic features of the piano cycle 
«Pictures at an Exhibition» by M.P. Musorgsky. These include: vivid 
imagery, picturesqueness, realistic illustrativeness; a unique musical form 
due to dramatic objectives; polysemantics; vocal and speech declamation, 
characteristic of the intonation structure of the cycle; a combination 
of characteristic features of various styles: realism, impressionism, 
expressionism.

Keywords: stylistic features, piano cycle, Pictures at an Exhibition, 
M.P. Musorgsky.

Характеризуя фортепианное творчество М.П. Мусоргско-
го в целом и подчёркивая особое место, которое в нём занима-
ет цикл «Картинки с выставки», Б.В. Асафьев отмечает, что 
из всех фортепианных произведений композитора «только 
в «Картинках с выставки» он проявил себя в полной и совер-
шенной мере» [1, с. 236]. Многие исследователи отмечают, 
что фортепианный цикл «Картинки с выставки» интегриро-
вал все основные стилистические черты, свойственные твор-
честву М.П. Мусоргского. Это произведение глубоко связа-
но с другими инструментальными и вокальными жанрами 
в творчестве композитора. Для М.П. Мусоргского как вели-
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кого художника-реформатора характерен постоянный неуто-
мимый поиск новых выразительных средств и возможностей 
музыкального языка. Например, его новаторская позиция 
в искусстве ярко проявляется в необычном подходе компо-
зитора к осмыслению значения формы в музыкальном про-
изведении: «Художественная правда не терпит предвзятых 
форм, жизнь разнообразна и частенько капризна; заманчиво, 
но редкостно создать жизненное явление или тип в форме им 
присущей, не бывшей до того ни у кого из художников» [6, 
с. 167]. Это замечание композитора в значительной мере отно-
сится к особенностям музыкальной формы «Картинок с вы-
ставки», которая по своему своеобразию и неординарности 
не имеет аналогов во всей мировой фортепианной литературе, 
не вписывается по строению ни в одну привычную традици-
онную классическую схему.

Логические закономерности строения формы в произведе-
ниях М.П. Мусоргского во многом зависят от драматургиче-
ского замысла и, как правило, определяются музыкальным 
содержанием. Не случайно воплощение творческих идей и за-
мыслов в инструментальной музыке М.П. Мусоргского часто 
оказывается связано с претворением необычного содержа-
ния, заложенного в качестве определенной художественной 
программы. Роль программы в циклах вообще и «Картинках 
с выставки» М.П. Мусоргского, в частности, исключитель-
но важна, так как именно необычный замысел, заложенный 
в содержательной и смысловой концепции произведения, 
даёт композитору возможность создавать совершенно новую 
трактовку музыкальной формы цикла фортепианных пьес-
миниатюр.

Объединив единой сюжетной линией музыкальные обра-
зы, возникшие под впечатлением отдельных, не связанных 
по содержанию рисунков В. Гартмана, композитор создаёт 
цельную музыкальную композицию, отличающуюся мас-
штабом. Одна из своеобразных композиционных особенно-
стей цикла заключается в музыкальном образе интермедий 
(тема «Прогулки»). Видоизменяясь, эта тема проходит через 
все части «Картинок с выставки», включая финал, и выпол-



РЕЗВЕЦОВА Е.Н.

255

няет одновременно одну из важнейших формообразующих 
функций — скрепляет цикл в единое целое.

Тяготение к крупным формам и жанрам со сценическим 
действием, предполагающим активное драматургическое 
развитие, — характерная черта творческого облика М.П. Му-
соргского, которая находит своеобразное отражение во всех 
областях творчества композитора. Так, параллельно с ради-
кальным обновлением многих различных сторон оперной 
драматургии, процесс интеграции элементов яркого сцениче-
ского начала в вокальные произведения, приводит к возник-
новению новых жанров — песен-сценок или, как называет их 
сам М.П. Мусоргский, «народных картинок». Не случайно 
областью музыкального творчества, в которой особенно ярко 
и многогранно проявилась редкая исполнительская одарён-
ность и артистизм М.П. Мусоргского, является именно сфера 
камерной вокальной музыки. В. Стасов особо подчёркивает, 
что сильной специфической стороной исполнительского ис-
кусства М.П. Мусоргского была «сторона музыки националь-
ной и, специально, тех глубоко народных, совершенно новых 
и, на манер Гоголя, реальных сцен и картинок …», где «Му-
соргский был в своём особенном, новом и оригинальном цар-
стве, куда за ним не мог проникнуть никакой музыкант обще-
европеец» [5, с. 35]. Некоторые исследователи рассматривают 
сферу жанра вокальной миниатюры как область творческого 
эксперимента, где фортепиано являлось творческой мастер-
ской композитора. Именно здесь, в жанре вокальной мини-
атюры, в процессе поиска смелых реалистических средств 
музыкальной выразительности, кристаллизовались новые 
способы воплощения художественных идей. Таким образом, 
многие из характерных особенностей зрелого фортепианного 
стиля композитора как бы вырастают из области его вокаль-
ной музыки.

Одной из важнейших характерных особенностей фортепи-
анного стиля М.П. Мусоргского становится органичное соче-
тание вокальных и инструментальных средств музыкальной 
выразительности. Особое значение в творческом становлении 
М.П. Мусоргского как художника приобретает преломле-
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ние в его творчестве реалистических традиций, заложенных 
предшественниками — М.И. Глинкой и А.С. Даргомыжским. 
Одним из ценнейших творческих открытий в сфере обновле-
ния музыкальной речи для М.П. Мусоргского, как и для его 
выдающегося предшественника — А.С. Даргомыжского, ста-
новится особая декламационная экспрессия вокального сти-
ля, в котором первостепенное значение приобретает речевая 
интонационность [3]. Неповторимое своеобразие фортепиан-
ного стиля М.П. Мусоргского во многом заключается в ма-
стерском воспроизведении на инструменте специфических 
разговорных интонаций живой человеческой речи. Г. Свири-
дов пишет: «Мусоргский в своих сочинениях (за исключени-
ем, пожалуй, самых ранних и незрелых) хочет видеть в музы-
ке прежде всего живую, непосредственную беседу с людьми 
и даже в чисто инструментальных произведениях строит каж-
дую музыкальную фразу, варьируя или соединяя её со следу-
ющей по законам такой человеческой речи, где каждое слово 
стремится достичь максимума своей интонационной вырази-
тельности» [7, с. 9].

Реалистически-точное воссоздание услышанных харак-
терных интонаций живой человеческой речи уникально 
передаётся на инструменте с помощью специфических осо-
бенностей фразировки, пауз, синкоп, а также некоторых 
артикуляционных приемов [4]. Анализируя своеобразный 
творческий процесс формирования мелодики в вокальном 
творчестве М.П. Мусоргского, исследователи отмечают, что 
благодаря «подчинению вокального интонирования законо-
мерностям интонаций человеческой речи», происходит рас-
крепощение дыхания музыкальной фразы от привычных 
классических схем мелодики. Это приводит к возникнове-
нию нестандартных формообразующих и метроритмических 
структур.

В области мелодики композитор часто опирается на народ-
но-песенные интонации, своеобразно, но очень естественно 
вошедшие в состав его музыкальной речи. Обращая, таким 
образом, свой внутренний взор к мелодии народной, к ладо-
вому богатству народной песни, по словам И. Вершининой, 
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«Мусоргский ощутил в ладовом строе русских песен богатей-
шие возможности интонационно-характеристической выра-
зительности и развил их» [2, с. 76].

Например, в «Прогулке» яркое воплощение находит, как 
бы «прорастая» постепенно в русло инструментальной музы-
ки, традиция творческой импровизации, свойственная спец-
ифическому процессу народного певческого ансамблевого 
исполнительства, сложившегося в России во многом благо-
даря существованию песенной крестьянской общины. Ха-
рактерные для проведения темы «Прогулки» вариативность, 
а также некоторые особенности её гармонизации и полифони-
ческого склада, основанного на применении подголосочного 
принципа, выявляют преломление композитором своеобраз-
ных традиций русского фольклора. На примере «Прогулки» 
можно сделать вывод о своеобразии фортепианного стиля 
композитора, для которого свойственно, что вокальное нача-
ло находит отражение в фактуре. Исследователь Г. Атласман 
отмечает, что у М.П. Мусоргского фортепианная фактура слу-
жит не виртуозным задачам, а прежде всего, глубокому рас-
крытию содержания и характера художественного образа.

Цикл «Картинки с выставки» — произведение новатор-
ское по многим параметрам. Необычно оно, прежде всего, 
по своему художественному замыслу, содержанию, выбо-
ру сюжетов, отразившим реалистическую направленность 
творчества композитора. Вместе с тем, многие выдающиеся 
музыканты — композиторы и исполнители, отмечают необы-
чайную сложность и своеобразие внутренней организации са-
мой творческой личности М.П. Мусоргского, что отражается 
в особой, редкой многомерности и глубине охвата явлений 
окружающего мира.

Ф.И. Шаляпин высказывает свой взгляд на специфику 
реализма в творчестве М.П. Мусоргского, характеризуя его с 
позиций великого артиста — создателя гениальных тракто-
вок многих из самых значительных сценических музыкаль-
ных образов в операх композитора: «Мусоргского обыкновен-
но определяют как великого реалиста в музыке… Но на моё 
простое чувство певца, воспринимающего музыку душою, 
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это определение для Мусоргского узко и ни в какой мере не 
обнимает всего его величия. <…> Мусоргский, конечно, реа-
лист, но ведь сила его не в том, что его музыка — реалистич-
на, а в том, что его реализм — музыка в самом потрясающем 
смысле этого слова. За его реализмом, как за завесой, целый 
мир проникновений и чувств, которые в реалистический план 
никак не войдут» [9, с. 317].

Переосмысливая, иногда неожиданно трансформируя мно-
гие из живописных образов В. Гартмана, М. Мусоргский в 
каждом случае значительно углубляет их содержание. Таким 
образом, композитор приходит к своей творческой трактовке 
работ художника, в которой многие эскизы и наброски послу-
жили лишь поводом или поэтическим намёком для художе-
ственного воплощения в звуках новых «самобытных ярких 
музыкальных картин, всегда объёмных, полных жизни, дви-
жения — одухотворённых мыслью композитора, отражающих 
его представление, видение мира и человеческого бытия». На-
пример, в неоднозначности понимания и трактовок разными 
исполнителями сущности образа «Гнома» не только как ска-
зочного карлика или неодушевлённой игрушки, но и необыч-
ной загадочной фигуры, раскрывается трагическая сторона 
мироощущения композитора. Свойственный творческой инди-
видуальности М.П. Мусоргского процесс глубокого психологи-
ческого осмысления, анализа, критической оценки различных 
проявлений положительного и отрицательного начал — добра 
и зла в жизни, подобно У. Шекспиру, — часто приводит компо-
зитора к резкому противопоставлению, а иногда и соединению 
в своём творчестве противоречивых, контрастных друг дру-
гу сторон жизни и человеческих характеров [8]. Важнейшей 
чертой драматургического развития цикла «Картинки с вы-
ставки» является контрастное сопоставление различных обра-
зов: «Старый замок» — «Тюильри», «Тюильри» — «Быдло», 
«Быдло» — «Балет невылупившихся птенцов», «Балет невы-
лупившихся птенцов» — «Два еврея», «Лимож» — «Катаком-
бы», «Баба Яга» — «Богатырские ворота».

Рассуждая об исключительном богатстве и разнообразии 
представленных в этом произведении сюжетов, Б.В. Асафьев 
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высказывает мнение, что в многогранности образов «Карти-
нок с выставки» присутствует необычное сочетание разных 
стилей и разных жанров, а также характерные черты раз-
личных течений, получивших в дальнейшем развитие в му-
зыке композиторов двадцатого века: «Здесь налицо и красоч-
ные импрессионистские зарисовки, и экспрессионистские 
приёмы отражения действительности сквозь призму остро-
го субъективного волнения, и сочно-реалистический жанр, 
и драматический инструментальный диалог (возникающий 
через контрастное сопоставление двух рельефно очерченных 
фигур), и быт, и сказка» [1, с. 236]. При этом такие качества, 
как яркая образность, картинность, реалистическая иллю-
стративность фортепианного письма, часто обусловленные 
тяготением к отражению в своём творчестве ярких зритель-
ных образов, впечатлений, картин, явлений определяется об-
разностью мышления композитора. Выбор выразительных 
средств в фортепианных произведениях М.П. Мусоргского 
всегда оказывается адекватен реалистически точному, прав-
дивому и убедительному отражению на инструменте образов, 
характеров, картин, сцен и явлений, которые в итоге служат 
глубокому многостороннему раскрытию необычного содер-
жания программного замысла:

«Он звуками умел нарисовать
И дня рассвет, и мчащиеся тучи,
И ропот волн, и колокол могучий,
И гром войны, и мира благодать …» [5, с. 279] — 

так один из музыкантов-современников Г.А. Лишин в стихот-
ворной форме обобщает особый изобразительный дар и широ-
ту круга образов, картин и явлений, получивших яркое худо-
жественное воплощение в творчестве М.П. Мусоргского.
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СТИЛИСТИЧЕСКИЕ ЧЕРТЫ СИМФОНИЧЕСКОГО ТВОРЧЕСТВА 
СОВРЕМЕННОГО ОТЕЧЕСТВЕННОГО КОМПОЗИТОРА  

А.П. КУРЧЕНКО

Аннотация. В статье рассмотрены основные черты стилистики симфониче-
ского творчества композитора А.П. Курченко. Выявлены связи клас-
сических традиций с фольклором, элементами современной трактовки 
стилей и жанров музыки для народных инструментов: сонористикой, 
театральностью, оригинальностью агогики, колористикой.

Ключевые слова: симфония для народного оркестра, программность, поли-
стилистика, монотематизм.

Abstract. The article considers the main features of the stylistics of the 
symphonic creativity of the composer A.P. Kurchenko. The connections 
of classical traditions with folklore, elements of modern interpretation of 
styles and genres of music for folk instruments are revealed: sonoristics, 
theatricality, originality of haggics, coloristics.

Keywords: symphony for folk orchestra, programming, polystylistics, 
monothematism.

Перу Курченко Александра Петровича — заслуженного 
деятеля искусств России, члена союза композиторов Москвы 
с 1968 г. принадлежит большое количество произведений 
в различных жанрах: симфоническом, камерном, театраль-
ном, хоровом и др. Красной нитью его творчества проходит 
музыка для русских народных инструментов, которую ис-
полняют лучшие коллективы России: Национальный акаде-
мический оркестр народных инструментов России (ОРНИ), 
оркестр ВГТРК, академические камерные оркестры «Русские 
узоры», «Баян», «Россия» и др. Расширяя жанровые и стиле-
вые рамки, композитор пишет для этих составов программ-
ные симфонии (8), симфонические поэмы (4), сюиты (6), увер-
тюры (4), концерты (3).

Творческий стиль Александра Петровича Курченко пред-
ставляет собой органичное сочетание классических тради-
ций, фольклора и элементов современного композиторского 
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мышления. Пластичность и стройность формы, разнообра-
зие полифонических приемов, целостность циклов отражают 
характерные черты творчества А.П. Курченко. Особенности 
ладово-гармонического, ритмического и тембрового языка 
нашли свое воплощение в произведениях, изображающих 
характер русского народа, неповторимость русской приро-
ды. Основной составляющей музыки А.П. Курченко, несо-
мненно, является фольклор. Композитор обращается к нему 
на протяжении всего творческого пути, интересуясь народ-
ным творчеством различных российских регионов. Именно 
поэтому самой яркой в его творчестве стала вокальная и ин-
струментальная музыка для ОРНИ.

В музыкальном письме композитора гармонично соче-
таются народно-жанровые, плясовые мотивы, призывные 
интонации с оригинальными ладово-гармоническими, мело-
дическими, динамическими и тембровыми приемами. При-
влекают внимание элементы сонористики: А.П. Курченко 
часто прибегает к использованию имитаций колокольного 
звона. Важное значение в его произведениях имеет динами-
ка и тембровая палитра, проявляющиеся в сопоставлении 
контрастных эпизодов. Внимание слушателя привлекают 
различные «театральные» приемы — люфт-паузы, ферматы, 
генеральные паузы. Все это сочетается с оригинальной аго-
гикой и яркой тембральной окраской. А.П. Курченко при-
меняет не только регистровые, но и колористические приемы 
игры: пиццикато, вибрато, срывы, флажолеты. Музыка ком-
позитора словно дышит, благодаря воплощению разнообраз-
ных характеров и тем; она помогает слушателю поразмыс-
лить над содержанием текста и над авторским замыслом.

На сегодняшний день сфера деятельности А.П. Курченко 
достаточно разнообразна. В течение всей творческой жизни 
он написал более 250-ти произведений различных жанров; 
десятки его сочинений записаны в «Золотой фонд» Всесоюз-
ного радио. Композитор продолжает творить и в настоящее 
время, радуя музыкантов и слушателей своими оригиналь-
ными произведениями. Его творческое «кредо», связанное с 
обращением к разнообразному фольклору и созданием репер-
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туара для народных инструментов, ансамблей и народных ор-
кестров, проявилось еще в юности.

А.П. Курченко родился 10 сентября 1939 года в Кызы-
ле (республика Тыва). По материнской линии происходит 
из местных старообрядцев. Будущий композитор с детства 
находился в атмосфере музыки несмотря на то, что про-
фессиональных музыкантов в семье не было. Еще ребен-
ком А.П. Курченко научился играть на гитаре и балалайке. 
С 12 лет учился в Кызыльской музыкальной школе, о кото-
рой до сих пор хранит самые сердечные и сокровенные вос-
поминания, связанные с именами выдающихся музыкантов 
того времени: Л.Н. Шевчука, Н.А. Морозовой, И.Н. Петрова, 
Л.А. Логиновой и других. Он учился в классе специального 
фортепиано, и в общешкольном оркестре русских народных 
инструментов играл на домре. Александр Петрович прожил 
в родных краях, имеющих оригинальнейший тувинский 
фольклор, до 16 лет, что, несомненно, отразилось на его твор-
ческих исканиях.

Будучи разносторонним человеком, А.П. Курченко про-
являл интерес к науке и педагогике, и в 1956 году поступил 
в Московский государственный университет им. В.И. Ленина 
на исторический факультет. Параллельно с обучением в уни-
верситете он становится одним из знаменитых бардов наря-
ду с А. Якушевой, Ю. Визбором, Ю. Кима, Б. Вахнюком и др. 
Уже тогда А.П. Курченко любил играть на рояле, импровизи-
ровать и главное — умел «нотировать».

Свою научную деятельность А.П. Курченко продолжил 
в Новосибирской консерватории им. М.И. Глинки, которую 
в 1967 году заканчивает по двум специальностям: музыкове-
дению и композиции. Именно в это время он впервые обра-
тился к сочинению первых произведений для русского народ-
ного оркестра. По совету педагога консерватории, дирижера 
ОРНИ Ю.В. Носкова, молодой композитор, консультируясь 
с ним, начинает писать сюиту «Восемь тувинских народных 
песен». Вдохновением для данного произведения стала ро-
дина композитора, центр Азии с его неповторимой красотой 
природы.
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С этого периода началась деятельность А.П. Курченко как 
композитора-народника. В 1973 году, окончив очную аспи-
рантуру Московской консерватории им. П.И. Чайковского, 
композитор начинает преподавать курсы инструментовки 
и чтение партитур в Московском государственном институте 
культуры. Вскоре он был приглашен на работу в ДМШ № 27 
им. С.В. Рахманинова, в которой  с 1976 года А. Курченко ве-
дет класс композиции, организует с воспитанниками поста-
новки детских музыкальных спектаклей.

Будучи профессиональным музыковедом, А.П. Курчен-
ко неоднократно публиковался по различным аспектам му-
зыкальной жизни в центральных журналах, но с середины 
1970-х годов он сделал выбор в пользу композиторской ка-
рьеры.

А.П. Курченко одним из первых стал создавать репертуар 
для тувинских инструментов. В области инструментовки на 
состав тувинского оркестра он перенимал опыт И.Г. Мини-
на. Тувинская тематика занимает прочное место в творчестве 
композитора и представлена большим количеством сочине-
ний, среди которых: «Восемь тувинских народных песен» 
(1967 г.) и фантазия «Шеми-бажы» (1971), симфоническая 
фантазия «Анчи-арат» (1971), «Чыргалбай» для чтеца и орке-
стра (1971), симфонические сюиты «Герои тувинских сказок» 
(1973–1974), «Кызыльские картинки», «Тувинская юбилей-
ная увертюра», «Тувинская рапсодия для симфонического 
оркестра и чанзы», «Тувинская эстрадная увертюра» и мн. др.

В качестве основной творческой цели композитор поста-
вил перед собой создание сочинений для русского народного 
оркестра, а именно — произведений крупной циклической 
формы, которые довольно редко можно встретить в репер-
туаре для ОРНИ. Наибольшее распространение в творчестве 
композитора получили именно симфонии. Известно, что 99% 
репертуара народных оркестров обычно составляют неболь-
шие концертные пьесы, маленькие сюиты или одночастные 
концерты, а крупная форма встречается редко (например, 
симфонии Н. Пейко, В. Блока, Л. Присса, Г. Чернова, И. Кра-
сильникова и др.).
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Убеждаясь в том, что оркестр народных инструментов 
должен, прежде всего, исполнять музыку оригинальную, на-
писанную специально для русских народных инструментов, 
а не переложения и обработки народных песен, в компози-
торе заговорил «дух первопроходца». Для симфонического 
оркестра написано большое количество симфоний, чего нель-
зя сказать о создании больших симфонических полотен для 
оркестра русских народных инструментов. А.П. Курченко 
своим творчеством доказывает слушателю, что ОРНИ может 
претворять серьезные фундаментальные жанры, и звучат они 
в исполнении данного инструментального состава колористи-
чески очень ярко и убедительно.

Традиционно ведущими жанрами для народного оркестра 
являются обработки народных мелодий, вариации, неболь-
шие пьесы, но композитор А.П. Курченко отводит оркестру 
народных инструментов более значительную роль, считая 
его, как и основатель русского народного оркестра народ-
ных инструментов В.В. Андреев, «самым демократическим 
симфоническим оркестром». И поэтому масштабность, со-
держательная глубина и жанровое многообразие музыки так 
характерны для произведений, написанных А.П. Курчен-
ко. Необходимо подчеркнуть стилистическую разноплано-
вость музыкального языка композитора. Примечательно, что 
в симфонических произведениях А.П. Курченко прослежива-
ются черты авангарда и поставангарда, например, полисти-
листика, минимализм, неофольклоризм и сонористика. При 
этом его сочинения построены на фундаменте традиции вели-
корусского оркестра В.В. Андреева.

Сам А. Курченко утверждает, что он в музыке для ОРНИ 
«нашел» себя. И действительно, арсенал его произведений 
включает множество оригинальных и значимых произведе-
ний, предназначенных для ОРНИ. Не случайно автор рабо-
тал с такими выдающимися дирижерами — В. Федосеевым, 
В. Дубровским, Н. Калининым, Н. Некрасовым, В. Петро-
вым, В. Зозулей.

Симфоническая музыка — наиболее выдающаяся область 
творчества А.П. Курченко. Композитор придал симфонии 
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общественное назначение, возвысил ее до философского уров-
ня. Каждая из его семи симфоний для ОРНИ — исключи-
тельное произведение, требующие упорного и долгого труда; 
некоторые из них автор писал в течение 10–15 лет: «Скомо-
рохи», «Житие Сергия Радонежского», «По прочтении ро-
мана Ф.М. Достоевского «Братья Карамазовы», «Симфония 
храмов», «Певцы» (по рассказу И.С. Тургенева), «Маленькие 
трагедии» (по мотивам тетралогии А.С. Пушкина) и «Русская 
быль» (Николай II).

Композитор стремится быть предельно открытым и понят-
ным, поэтому почти все сочинения имеют программу (в ос-
новном — литературную). Для более точной передачи замыс-
ла симфоний Курченко А.П. часто вводит в исполнительский 
состав народного оркестра солистов, хор и чтецов. Например, 
с ОРНИ им. Н. Осипова, с участием чтеца, детского и мужско-
го хоров и солистов в 1993 году впервые прозвучала вторая 
симфония — «Житие Сергия Радонежского». Это исполнение 
можно назвать историческим, так как оно было благословле-
но Патриархом всея Руси Алексием II и, таким образом, было 
снято проклятие, которое положил на народные инструмен-
ты Патриарх Никон в XVII веке.

Симфония «Житие Сергия Радонежского» — яркий при-
мер жанра программной симфонии для состава ОРНИ. Драма-
тургию «Жития» составляет монотематизм; здесь захватыва-
юще сочетается картинно-эпический симфонизм с элементами 
драматизма. Интересно отметить обращение автора к знамен-
ному распеву: в симфонии используются несколько мелодий 
из древнерусского Осьмогласия. В процессе развития они кра-
сочно варьируются. Оркестру при этом отводится важнейшая 
роль, в частности, используются народные духовые инстру-
менты (свирель, гусли, рожки и т. п.), — что вносит необычай-
ный оригинальный колорит.

Произведения А.П. Курченко часто становятся неповто-
римыми образцами взаимодействия академической музыки 
и духовного искусства. Например, в симфонии «Житие Сер-
гия Радонежского» части, как клеймы иконы, отражают от-
дельные сюжеты жития преподобного Сергия. Этот восьми-
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частный симфонический цикл «Житие…» — яркий пример 
церковной музыки, предназначенной для исполнения в кон-
цертном зале. Каждая часть симфонии композитора имеет 
свое название. Открытую программность симфонии опреде-
ляют конкретность содержания музыки и ассоциативные 
связи музыкальных образов с изображением явлений окру-
жающего мира; такой тип программности становится знако-
вой чертой творчества композитора.

Произведения А.П. Курченко для оркестра русских на-
родных инструментов с большим успехом звучали в городах 
России (Астрахань, Челябинск, Кемерово, Смоленск, Красно-
ярск и др.) и за рубежом (в Чехии, США).
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Аннотация. В статье предпринята попытка выделить основные этапы ста-
новления итальянской клавирной сюиты эпохи барокко, а также вы-
явить характерные особенности каждого из этапов.
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Abstract. The article attempts to highlight the main stages of the formation 
of the Italian keyboard suite of the Baroque era, as well as to identify the 
characteristic features of each of the stages.

Keywords: Italy, baroque, keyboard music, suite, Frescobaldi, B. Pasquini, 
D. Zipoli.

Клавирная сюита, как известно, — один из ведущих жан-
ров инструментальной музыки эпохи барокко. Под барочной 
сюитой обычно понимается тип многочастного сочинения, 
состоящего из отдельных инструментальных пьес преимуще-
ственно танцевального или программного характера, объеди-
ненных на основе тональной общности либо какого-нибудь 
иного принципа [1, c. 199]. Широко представленная в жанро-
вой панораме практически всех ведущих западноевропейских 
стран, в Италии сюита встречается нечасто. Почему же ита-
льянские композиторы отводили клавирной сюите довольно 
скромное место в своем творчестве? В разное время тому были 
свои причины.

Расцвет итальянской клавирной музыки пришелся на пе-
риод позднего Возрождения и раннего барокко. В это время 
интерес композиторов был обращен к «серьезным» поли-
фоническим жанрам, предназначавшиеся для исполнения 
в церкви — канцоне, ричеркару, токкате, фантазии. Именно 
они составляют основу подавляющего числа напечатанных 
в этот период сборников. Танцы же в них встречаются крайне 
редко. Объяснить это можно тем, что жанры светской танце-
вальной музыки, иногда именуемые «первичными», еще не 
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преодолели свою прикладную функцию и не стали «пьесами 
для слушания» [4, с. 360]. Зачастую их даже не записывали, 
так как танцы с легкостью импровизировались.

С 30-х годов XVII до начала XVIII веков в Италии появля-
ется всего около 20 собраний клавирной музыки, что в разы 
меньше по сравнению с предыдущим периодом. Начавшееся 
во второй половине XVII века бурное развитие оперы и камер-
ной ансамблевой музыки (трио-сонат, concerto grosso) приве-
ло к тому, что интерес к клавирной музыке в Италии упал, 
а чембало1 трактуется как участник инструментального ан-
самбля для исполнения партии basso continuo. В клавирных 
собраниях этого периода наблюдаются процессы, связанные 
с сильным изменением некоторых жанров (токкаты), посте-
пенным отмиранием других (интонации, фантазии, ричерка-
ра), кристаллизацией и появлением циклических жанров — 
сонаты и сюиты. Однако история последней начинается 
гораздо раньше. Как и в других странах, сюита прошла через 
несколько этапов становления.

Первый этап связан с формированием в ансамблевой му-
зыке последовательности из двух контрастных по темпу и ме-
трической организации танцев по типу Tanz — Nachtanz. Они 
встречаются в итальянских рукописях, начиная с XIV века 
[8, c. 665].

Второй этап — интабуляция (переложения) таких последо-
вательностей для клавишных инструментов (середина XVI — 
начало XVII веков). В это время ведущим принципом работы 
с танцевальными темами является вариационность. Помимо 
последовательностей из двух танцев, написанных на одну и ту 
же тему в разной метроритмической организации, встречают-
ся вариации на короткую басовую формулу (пассамеццо antico 
и moderno), вариации на 8-ми и 16-ти тактовую тему [9, c. 250] 
(павана, сальтарелло, гальярда, куранта, ария и др.).

Одним из самых ранних, сохранившихся до нашего време-
ни источников, в котором содержатся пьесы в танцевальных 
жанрах для исполнения на клавишных инструментах, явля-
ется манускрипт из архива города Кастель-Аркуато (Италия), 
1 Итальянское название клавишно-щипкового инструмента.
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датируемый примерно 1540-м годом. В этом собрании помимо 
вариаций на танцевальные темы находятся последовательно-
сти не только из двух, но и из трех танцев: павана — сальта-
релло — рипреза. В этой «протосюите» также действует ва-
риационный принцип. Павана и сальтарелло из этой группы 
родственны в тематическом отношении, а рипреза представ-
ляет собой вариации на basso ostinato.

В различных танцевальных школах музыка для танцев 
в большинстве случаев собрана в небольшие сюиты, называ-
емые балетто (balletto) [3, c. 109]. Трактат Фабрицио Каро-
зо «Il Ballarino» (1581), который позднее (1600) был сильно 
переработан и получил название «Nobilita di Dame» — один 
из примеров такого учебного пособия по танцам.

Творчество Фрескобальди — важный рубеж развития 
и вершина второго этапа становления сюиты в Италии. В его 
клавирной музыке встречаются вариации на танцевальную 
басовую формулу2, вариации на популярные в его время тан-
цевальные темы, серии из нескольких одножанровых танцев, 
группы из разных танцев. Танцы в его клавирной музыке те-
ряют свою прикладную функцию и становятся основой для 
создания художественного произведения. Его куранты — из-
ящные стилизации, изложенные в трех- или четырехголос-
ной развитой, наполненной имитационностью фактуре.

В Первой книге токкат Фрескобальди находится серия 
из четырех курант, а также три другие группы танцев: пер-
вая и третья включают в себя Baletto, Corrente del baletto 
и Passacagli, вторая Baletto и Corrente. Все пьесы каждой 
группы объединены общей тональностью, что является од-
ним из типичных признаков сюиты. Явное тематическое род-
ство пьес Baletto и Corrente del baletto свидетельствует о том, 
что перед нами вариационная сюита.

Отметим, что вариационность вообще была характер-
на для итальянской музыки того времени. Г. Риман в одной 
из своих статей специально останавливается на этой особен-

2 Фрескобальди отказался от разработки традиционных для Италии ба-
совых формул (пассамеццо antico и moderno) и обратился к пассакалье 
и чаконе [см. об этом: 11, c. 15–16].
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ности национального стиля: «Компенсируя отсутствие актив-
ного тонального развития постоянным повтором темы с из-
менениями, итальянские композиторы развертывали свои 
пьесы» [10, c. 150].

Третий этап становления итальянской клавирной сюиты 
характеризуется одновременным существованием сочинений, 
основанных на вариационном принципе и «сюит нетипизиро-
ванного строения» (Ю. Бочаров). Бернардо Пасквини (1637–
1710), отобразивший в своем творчестве все многообразие 
вариационных форм, является создателем клавирной сюиты 
в Италии. Сюиты в его творчестве нетипизированного строе-
ния. Ю.С. Бочаров называет такими сюитами все те, которые 
не подходят под описание трех вариантов типизированных 
сюит: 1 — аллеманда — куранта, сарабанда; 2 — аллеманда — 
куранта — сарабанда — жига; 3 — увертюра [1, c. 203–204].

Среди 13-ти сюит из сборника Б. Пасквини «Sonate per 
gravecembalo» (1702) можно выделить два типа строения.

1. Из трех танцев: аллеманда — куранта — жига.
2. Из двух танцев, один из которых аллеманда, другая — 

с названием или посвящением: Scozzese — Allemanda, 
или Allemanda — Bizzaria.

Самый часто встречающийся тип, который, видимо, был 
основным для Б. Пасквини — это последовательность из трех 
танцев. В сборнике встречаются и его варианты. Так, иногда 
к трем танцам добавляется четвертая пьеса в четном метре 
(как правило, без названия), которая следует после жиги. 
Эта пьеса очень хорошо разработана в фактурном отношении 
и напоминает аллеманду, что придает всему циклу завершен-
ность, считает исследователь клавирной музыки барокко 
М. Зайферт [12, с. 277]. В другом варианте жига вообще от-
сутствует (остаются только аллеманда и куранта), или вместо 
нее появляется пьеса в четном метре.

Второй тип сюит нетипизированного строения использо-
вался композитором в этом сборнике всего два раза.

В процессе анализа клавирной музыки Б. Пасквини возни-
кают некоторые вопросы. На что мог ориентироваться компо-
зитор при создании своих сюит? С одной стороны, он был зна-
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ком с сюитными циклами европейских коллег. В 1677 году 
композитор побывал в Вене [7, с. 11], где в это время при дво-
ре Леопольда I органистом служил Алессандро Польетти, со-
отечественник Б. Пасквини. Именно в этом году А. Польетти 
ко дню свадьбы императора преподносит ему в подарок знаме-
нитую клавирную композицию сюитного типа «Rossignolo», 
в которой помимо токкаты, канцон, ричеркара, вариаций 
содержатся сюиты из четырех танцев (аллеманда, куранта, 
сарабанда, жига) с дублями. С другой стороны, выдающий-
ся исследователь клавирной музыки барокко Вилли Апель, 
предполагает, что «сюиты Пасквини ближе к многочислен-
ным коллекциям танцев итальянской ансамблевой музыки, 
которые во второй половине XVII века могли содержать раз-
личные по своему составу группы, например, балло — куран-
та (Кацатти, 1660), балетто — куранта (Приоли, 1665), алле-
манда — жига (Витали, 1668), куранта — жига — сарабанда 
(Витали, 1668), аллеманда — куранта — сарабанда (Бонончи-
ни, 1671), и, наконец, аллеманда — куранта — жига (Корел-
ли, “Sonate da camera” op. 2, 1685)» [6, с. 697]. Это, кстати, 
в некоторой степени, объясняет и появление второго типа 
сюит нетипизированного строения в музыке Паскини в виде 
пары разнохарактерных пьес.

Ученик Б. Пасквини Доменико Циполи (1688–1726) так-
же создавал сюиты нетипизированного строения. В сборнике 
«Sonate d’Intavolatura per organo e cimbalo» в трех из четы-
рех однотональных сюит количество пьес одинаковое (четы-
ре), но последовательность каждый раз разная и обнаружить 
между ними всеми сходство довольно сложно, кроме того, что 
начинаются они с прелюдии.

Подводя итог, заметим, что век сюиты в Италии был не-
долгим. Однако ее влияние на дальнейшее развитие клавир-
ной музыки очень велико. Роль итальянской клавирной сю-
иты важна для процесса кристаллизации сонатной формы. 
Так, в танцах из сюит Д. Циполи появляется сонатная риф-
ма, экспозиции сонат Доменико Скарлатти рассматриваются 
с позиций редукции барочной сюиты [5, c. 39–40], из инстру-
ментальной сюиты «заимствовала ранняя соната песенно-
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танцевальный тематический материал и его структуру — пе-
риод повторного строения» [2, c. 156].

Кроме того, в XVIII веке многочисленные итальянские 
клавирные сонаты почти всегда включались стилизован-
ные танцы (например, op. 9 Дж.М. Рутини, сонаты op. 1 
Дж.Б. Платти). Некоторые сонаты начала XVIII века очень 
похожи своим строением на сюиты Циполи. Это однотональ-
ные четырехчастные циклы, с темповым и метроритмиче-
ским контрастом соседних частей, содержащие танцевальные 
и нетанцевальные части (полонез, менуэт, ария).

Безусловно, итальянская клавирная сюита — еще один 
повод внимательнее присмотреться к этому явлению эпохи 
барокко. Ее изучение предоставляет не только возможность 
компаративистского подхода к анализу жанров эпохи барок-
ко в целом, но и неизменно удивляет высоким качеством му-
зыкального материала. Итальянская клавирная музыка бу-
дет полезной для исполнителей и найдет благодарный отклик 
у самых искушенных слушателей.
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ИМПРОВИЗАЦИЯ ТАНЦЕВ БАРОЧНОЙ СЮИТЫ:  
ОПЫТ ПРЕПОДАВАНИЯ СТУДЕНТАМ-ПИАНИСТАМ

Аннотация. В статье кратко описывается метод импровизации танцев ба-
рочной сюиты, основанный на опыте преподавания студентам-пиани-
стам.

Ключевые слова: барочная сюита, клавесин, генерал-бас, партименто. ба-
рочная импровизация.

Abstract. In article it briefly describes the methode of baroque suite dances 
based an the experience in teaching to piano students.

Keywords: baroque suite, harpsichord, general bass, partimento, baroque 
improvisation.

Учитывая возросший за последние годы интерес к музы-
ке эпохи барокко, на кафедре музыкального образования 
Московского государственного института культуры для сту-
дентов-пианистов был введён предмет «Барочная импровиза-
ция». Как известно, импровизация является основой испол-
нительского искусства XVII–XVIII веков, и поэтому изучение 
её основ сегодня является необходимым. Прежде всего, это 
касается одного из самых популярных жанров эпохи барок-
ко — барочной сюиты.

Согласно определению Д. Фуллера в Музыкальном слова-
ре Гроува сюита — это «любой упорядоченный набор инстру-
ментальных пьес, рассчитанный на исполнение в один при-
сест» [4, с. 665]. Но при пристальном изучении барочных сюит 
можно заметить, что этo весьма распространённое определе-
ние становится неточным, так как сюиты (особенно это каса-
ется сольных сюит с различными по своему составу подобран-
ных разножанровых танцевальных пьес, зафиксированных 
в нотном тексте в одной тональности), не всегда исполнялись 
от начала до конца. «Как сложный жанр инструментальной 
музыки, состоящий из нескольких (трех и более) простых, сю-
ита окончательно сложилась в первые десятилетия XVII века. 
Её непосредственным предшественниками явились ренес-
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сансные балло, включавшие разделы в разных танцевальных 
ритмах (бассаданца — сальтарелло — квадернария — пива) и 
так называемые «парные танцы» (объединение двух танцев, 
медленного и быстрого на единую музыкальную тему), широ-
ко распространенные в сборниках инструментальной (прежде 
всего, лютневой) музыки эпохи Возрождения (наиболее ха-
рактерные варианты: пассамеццо — сальтарелло, павана — 
гальярда). Иногда при этом количество тематически единых 
танцев могло быть и больше двух, в результате чего возника-
ли своего рода «пра-сюиты» [1, c. 201].

Многожанровость является одной из важнейших черт 
барочной инструментальной музыки. Сюиты можно смело 
назвать энциклопедией различных форм и жанров, импрови-
зационных по своей природе. Подходя к импровизации тан-
цев барочной сюиты, необходимо обладать знаниями основ 
генерал-баса, обучение которому в эпоху барокко было обя-
зательным абсолютно для всех обучающихся музыке. Поми-
мо генерал-баса, в импровизации танцев используется метод 
partimento — итальянской барочной сольной импровизаци-
онной практики XVII–XVIII вв., цель которой — искусство 
сольной импровизации1.

На кафедре музыкального образования МГИК знакомство 
с барочной сюитой начинается в классе фортепиано, затем из-
учение продолжается в классе клавесина, после этого студент 
вплотную подходит к изучению особенностей импровизации 
барочной сюиты в рамках дисциплины «Барочная импрови-
зация». Свободное владение клавесином является необходи-
мым фактором успеха.

После изучения основ генерал-баса необходимо изучить ка-
денции и их типы, «правило октавы». Каденция в partimento 
значительно шире, чем формула завершения музыкального 
построения. Как правило, каденциям посвящены первые раз-

1 Подробнее см.: Томас А.О. Основы импровизации на старинных клавиш-
ных инструментах: учебно-методическое пособие для студентов высших 
учебных заведений, обучающихся по направлению подготовки «Музы-
кально-инструментальное искусство», профиль «Фортепиано». — М.: 
МГИК, 2017.
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делы большинства правил («regole»)2. Построения, основан-
ные на секвенциях, всегда должны заканчиваться каденци-
ей. Известны три типа каденций.

Пример 1. Сadenza semplice — простая каденция. Оборот 
I-V-I оформлен трезвучиями:

Пример 2. Cadenza composta — составная каденция. Вво-
дится задержание к 3:

Пример 3. Cadenza doppia — двойная каденция после 6
4

 

следует 5
4  с задержанием 3:

 

 
В большинстве трудов по генерал-басу XVIII в. можно 

встретить «правило октавы» (règle de l’octave) — гармониза-
ции гаммы, фигурированные по всем 24 восходящим и нис-
ходящим мажорным и мелодическим минорным гаммам. 
Термин «правило октавы» был придуман французским ги-

2 Подробнее см. Gjerdingen R. URL: http//faculty-web.at.northwestern.
edu/music/gjerdingen/partimenti/index.htm
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таристом Ф. Кампионом. В XVIII в. «Правило октавы» яви-
лось универсальной моделью для обучения импровизации. 
«Ценность такой последовательности как règle de l’octave для 
импровизационной практики была отмечена многими музы-
кантами XVIII века. Проигрывая аккорды из règle, применяя 
диминуции, меняя в них ноты местами, добавляя украшения 
и соединяя их в цепочки с другими их транспонированиями, 
исполнители на клавишных инструментах получали готовое 
средство высвобождения своего творческого воображения. Та-
ким образом, получалось, что règle — идеальный инструмент 
для изучения искусства «Свободной Фантазии» [2, c. 109]. 
М. Видебург в конце своего энциклопедического перечня ма-
териалов по клавирной импровизации писал: «Тот, кто жела-
ет научиться производить Фантазию, должен, прежде всего 
прочего <…>, знать [Правило Октавы]» [6, c. 769]. Règle de 
l’octave сразу же знакомит студента с основными аккордами, 
гармоническими оборотами и последовательностями, голосо-
ведением-необходимым инструментарием, который будет ис-
пользоваться при импровизации.

Крупнейший представитель школы partimento Ф. Фена-
роли рассматривает три позиции regle de’l octave в зависимо-
сти от положения верхнего голоса:

Пример 5. Правило октавы (версия Ф. Фенароли) [3, c. 6]
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После освоения основ генерал баса, изучения различных 
типов каденций и «Правила октавы» студенты вплотную 
могут приступать к импровизации барочной сюиты. Эта ра-
бота начинается с изучения моделей, которые развиваются 
из цифрованного баса. В курсе барочной импровизации из-
учается трактат Ф.Э. Нидта «Musikalishe Handleitung» (The 
Music Guide), Часть 2 [5]. В этом трактате находит практи-
ческое применение техника partimento, суть которой заклю-
чается в спонтанном изменении гармонии, метра, длитель-
ности отдельных басовых нот в зависимости от жанровых 
особенностей произведения. Далее будут приведена схема 
(модель) Ф.Э. Нидта и её реализация на примерах Сарабан-
ды и Жиги.

Пример 6. Схема (модель) Ф.Э. Нидта [5, c. 164].  

Пример 7. Бас Сарабанды и его реализация [5, с. 171].



ИМПРОВИЗАЦИЯ ТАНЦЕВ БАРОЧНОЙ СЮИТЫ: ОПЫТ ПРЕПОДАВАНИЯ СТУДЕНТАМ-ПИАНИСТАМ

280

Пример 8. Бас Жиги и его реализация [5, c. 176].
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По мере такого развития студенты смогут работать со мно-

жеством различных моделей гармонического и мелодическо-
го типа и обретут способность к осмысленной и стилистиче-
ски убедительной импровизации. Для воспитания такого 
навыка необходимо брать репертуар, хорошо знакомый сту-
дентам. Cначала отдельно исполняется линия баса, затем им-
провизируется новое голосоведение и запоминается гармони-
ческая последовательность. Также рекомендуется выписать 
цифровку этой последовательности. В результате получается 
новая линия баса, новый тактовый размер, новый мотив. На-
пример, можно преобразить Арию из «Гольдберг-вариаций» 
И.С. Баха в аллеманду или куранту. Как при интерпретации, 
так и при импровизации произведения исполнение генерал-
баса может подсказать фразировку и расставить акценты. Об-
щую форму цифрованного баса зачастую проще определить, 
нежели форму сложной полифонической структуры. Таким 
образом, появляется целый ряд новых пьес разных жанров, 
входящих в барочную сюиту.
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МУЗЫКА ИРЖИ ЛАБУРДЫ В РОССИИ:  
ОПЫТ КОНЦЕРТНОЙ ПРАКТИКИ

Аннотация. В начале XXI столетия музыка Иржи Лабурды исполнялась в Ка-
релии многократно, она знакома и любима исполнителями и слушателя-
ми. Вместе с тем, перечень городов, учебных заведений и исполнителей 
музыки Иржи Лабурды не ограничивается только Петрозаводском. Его 
произведения обретают все большую популярность. В их числе неболь-
шие пьесы и многочастные произведения композитора, которые играют 
юные и профессиональные исполнители в самых разных уголках России.

Ключевые слова: чешский композитор, камерная музыка, сюита «Каре-
лия», фестиваль фортепианных дуэтов.

Abstract. Now, at the beginning of the XXI century Jiri Laburda’s music has 
been performed in Karelia many times, lots of musicians and concert-
goers are familiar with it and love it. Along with that, the list of the cities, 
educational establishments and musicians performing Jiri Laburda’s 
music is not only limited to Petrozavodsk. HIs works are becoming more 
and more popular. Among them you can see small plays together with 
works for large instrumental ensembles being performed by young and 
professional performers from different parts of Russia.

Keywords: Czech composer, chamber music, Karelia Suite, piano duet festival.

Имя Иржи Лабурды хорошо известно в музыкальном 
мире. И. Лабурда активно работает как композитор и обще-
ственный деятель, его сочинения издаются и постоянно ис-
полняются во многих странах мира. Последняя премьера двух 
крупных сочинений композитора — Симфонии № 5 и Мессы 
№ 10, написанных по специальному заказу, состоялась в кон-
це 2019 года в Швейцарии и Чехии.

В России музыка Иржи Лабурды впервые прозвучала 
более 30 лет назад в столице Республики Карелия — Петро-
заводске. Преподаватель консерватории по классу трубы 
Леонид Петрович Буданов (1946–2000), выдающийся рос-
сийский исполнитель и педагог, профессор Петрозаводской 
консерватории, заслуженный артист Карелии, в то время ру-



МУЗЫКА ИРЖИ ЛАБУРДЫ В РОССИИ: ОПЫТ КОНЦЕРТНОЙ ПРАКТИКИ

284

ководил известным концертирующим ансамблем — квинте-
том медных духовых инструментов, в котором участвовали 
молодые преподаватели. Позже ансамбль стал называться 
«Карелия-брасс». Знакомство Иржи Лабурды и Леонида Бу-
данова состоялось в 1983 году по инициативе композитора. 
Узнав об ансамбле Буданова, Лабурда прислал на кафедру не-
сколько своих сочинений, надеясь на их исполнение. В пись-
ме композитор отметил, что его музыка все чаще звучит в Че-
хословакии и европейских странах, и ему бы хотелось, чтобы 
ее слышали и в России.

Впечатление от первого исполнения. Музыка Лабурды 
оказалась непривычной для слуха петрозаводских музыкан-
тов, исполнявших, в основном, классические произведения 
для духовых инструментов. Потребовалось время и кропотли-
вая работа над восприятием музыки Лабурды с ее стилевым 
своеобразием и характерными языковыми элементами музы-
ки ХХ века, оригинальными формами и принципами музы-
кального мышления. Важными задачами для исполнителей 
стали поиски единого слышания и интонирования в ансамбле 
произведений Лабурды, чтобы сделать музыку композитора 
понятной слушателям в России [1, с. 102].

В 1984 году в Петрозаводске в одном из концертов камер-
ной музыки состоялось премьерное исполнение Дикси-квин-
тета для кларнета, саксофона, трубы, тромбона и фортепиано 
Иржи Лабурды. Нетрадиционные состав и сочетание тем-
бров в сочинениях Лабурды в профессиональном исполнении 
ансамбля Леонида Буданова произвели яркое впечатление 
на академическую публику и профессуру кафедры духовых 
инструментов консерватории. Отзывы о концерте Буданов 
отправил композитору и получил его ответ: «Я счастлив, что 
Вы так хорошо подготовили и исполнили мою музыку. Моя 
искренняя благодарность всем Вашим исполнителям и осо-
бенно Вам. Именно Вы лично имели, несомненно, огромное 
количество хлопот с этим»1 (в цитате сохранена орфография 
и лексика письма И. Лабурды). Переписка Лабурды и Буда-

1 Лабурда И. Письмо Л. Буданову, 5-го мая 1984 г.
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нова с самого начала знакомства сблизила музыкантов, обна-
ружив много общего в их творческих устремлениях и личных 
качествах.

Ровенский институт культуры: первое исполнение 
и многолетняя дружба. Несколькими годами позже завя-
зался творческий союз Иржи Лабурды с украинским испол-
нителем — Борисом Турчинским. В своем очерке «Иржи 
Лабурда: исповедь душ» Б. Турчинский вспоминает: «Это 
было в 1986 году. В то время я преподавал в Ровенском госу-
дарственном институте культуры. Неожиданно мне пришло 
письмо из Чехословакии, из Праги. «Кто бы это мог быть?» — 
думал я, вскрывая конверт, ни знакомых, ни друзей у меня 
тогда там не было… Письмо было от неизвестного мне в то 
время чешского композитора Иржи Лабурды. Не могу сейчас 
в точности воспроизвести текст, но смысл был в том, что мне 
предлагалось ознакомиться с творчеством Иржи в области 
духовой музыки. Мне, как преподавателю кларнета, саксо-
фона и ансамблей, предлагались ноты для этих инструмен-
тов. А почему бы и нет, подумал я. И ответил: «Жду ваших 
произведений!». Вот так началась моя дружба с этим замеча-
тельным композитором и человеком. Дружба, которой уже 
более 25 лет… Позже, когда я бывал в Праге, мы, естественно, 
встречались, и наши встречи оставили у меня неизгладимые 
воспоминания. В подарок я получил от Иржи не только ноты, 
но и диски, что было ценно всегда, но особенно в те годы. 
В высшей степени интеллигентный и обаятельный человек, 
знающий несколько языков, в том числе и русский. Диапазон 
его творческих изысканий очень широк» [3, с. 60].

Борис Турчинский очень высоко характеризовал творче-
ство Иржи Лабурды, отмечая особое значение произведений 
композитора для воспитания молодых музыкантов: «Специ-
алисты университета Аризоны признают в своём исследова-
нии, что композитор Лабурда сделал значительный вклад 
в обогащение репертуара для трубы как сольного и ансамбле-
вого инструмента. Имеются в виду сольные пьесы для трубы 
с сопровождением, пьесы для дуэта и трио труб, сборники ду-
этов, камерные произведения и многое другое. Пятитомник 
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небольших пьес для трубы и фортепиано Иржи Лабурды — 
это как бы иллюстрация развития трубача. И в этом — осо-
бая ценность для студентов-трубачей и преподавателей тру-
бы в начальном и среднем звене музыкального обучения» [3, 
с. 63].

Фестиваль «PIANO DUO»: премьерные исполнения про-
изведений российских и зарубежных авторов. В начале XXI 
столетия музыка Иржи Лабурды исполнялась в Карелии мно-
гократно, она знакома и любима исполнителями и слушате-
лями. Важную роль в популяризации музыки Иржи Лабурды 
в России играет фестиваль «PIANO DUO», с 2002 года ежегод-
но проходящий в Петрозаводске. Концерты фестиваля пред-
ставляют аудитории современную музыку, не ограничиваясь 
только жанром фортепианного дуэта и давая возможность ис-
полнителям и слушателям расширить рамки музыкальных 
впечатлений.

Музыка Иржи Лабурды звучала в концертах IX, X, XI 
и XIII фестиваля «PIANO DUO». Так на «PIANO DUO X» 
и «PIANO DUO XI» впервые прозвучали «Скерцо» и «Алле-
гро» Иржи Лабурды для двух фортепиано в 8 рук. В рамках 
фестиваля проводятся также конференции, на которых ис-
полнители и музыковеды рассказывают о малоизвестных 
авторах и произведениях, представляют результаты своих 
исследований классического и современного репертуара для 
двух фортепиано. Доклады музыковедов Карелии, посвящен-
ные музыке Иржи Лабуды, также входили в программы кон-
ференций фестивалей «PIANO DUO» и были опубликованы.

В концертной программе «PIANO DUO XIV» звучали ин-
струментальные сочинения Иржи Лабурды, в том числе и сю-
ита «Карелия» для трубы и фортепиано, созданная в 2012 г. 
и посвященная памяти Леонида Петровича Буданова. В пись-
ме, сопровождавшем сюиту «Карелия» Иржи Лабурда писал: 
«Прошло много времени, как я познакомился с профессором 
Петрозаводской консерватории Леонидом Петровичем Бу-
дановым, выдающимся артистом и прекрасным человеком, 
который свою дружбу проявлял совершенно мастерским ис-
полнением моей музыки. Поэтому я считал себя обязанным 
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отплатить долг и написать сюиту в память о нем. Я всегда 
буду с большой признательностью вспоминать этого друга 
и артиста» [2, с. 496].

Целиком сюита «Карелия» прозвучала в Петрозаводске 
на фестивале «PIANO DUO XIV» впервые: две его части были 
исполнены в декабре 2012 года учеником Л.П. Буданова, за-
служенным артистом Карелии, солистом симфонического 
оркестра Карельской филармонии Русланом Девликамовым 
и Т.Н. Будановой, чье имя также стоит в авторском посвяще-
нии. В 2013 году Сюита полностью были исполнена в Праге 
на фестивале «Дни Современной Музыки» чешскими музы-
кантами. Сюите «Карелия» для трубы и фортепиано Иржи 
Лабурды был также посвящен доклад Т.Н. Будановой на 
Международной научно-практической конференции, прохо-
дившей в рамках мероприятий празднования 50-летия Пе-
трозаводской консерватории в 2017 г.

Намерение Иржи Лабурды написать сюиту «Карелия» со-
впало с его впечатлениями от прекрасно изданного фотоальбо-
ма, который Лабурда получил из Петрозаводска. В ответном 
письме композитор писал: «Я часто наслаждаюсь этой кни-
гой, в такой форме путешествуя по вашей стране. Как было 
бы прекрасно самому увидеть Карелию, но для таких путеше-
ствий я пока чересчур «молодой». Тем лучше для меня Ваша 
книга!»2.

В сюите три части: «Озеро», «Северный ветер» и «Кижи», 
воплощающие стихии земли, воды и воздуха, столь значимые 
для образа Карелии в мировой культуре. Равновесие природ-
ных стихий и древней культуры этого северного края в полной 
мере отразились в рунах карело-финского эпоса «Калевала». 
Так, мать одного из главных героев рун — Вяйнемейнена — 
прекрасная дева Ильматар, дочь воздушного пространства, 
спустившаяся на безлюдные воды и родившая первого руно-
певца земли Калевала в море, откуда он выбрался на пустын-
ный берег острова.

Карелия — земля озер, крупнейшее из которых — Онеж-
ское озеро — Онего с почти двумя тысячами островов. Онего 
2 Письмо Татьяне Николаевне Будановой от Иржи Лабурды 14.11. 2012 г.



МУЗЫКА ИРЖИ ЛАБУРДЫ В РОССИИ: ОПЫТ КОНЦЕРТНОЙ ПРАКТИКИ

288

подобно морю, сурово и своенравно в непогоду, прекрасно во-
дной гладью в штиль. Одним из самых известных островов 
на Онего стал остров Кижи с уникальным Преображенским 
храмом.

Студенческий репертуар. Сегодня список произведе-
ний Иржи Лабурды, которые постоянно входят в репертуар 
исполнителей и студентов Петрозаводской консерватории, 
весьма широк: цикл «10 полифонических пьес», цикл «По-
священие Шопену», цикл «Неделя за роялем», цикл «Пяти-
листник», сонатина № 2 ля мажор, сонаты № 9, 11, «Сюита 
фачиле» для ф-но в 4 руки, сонатина для скрипки и фортепиа-
но соль мажор, сонатина для флейты и фортепиано, сонатина 
для фагота и фортепиано, сонатина для трубы и фортепиано.

В ноябре 2018 года студентка Петрозаводской консервато-
рии Ангелина Макарова получила звание лауреата II степени 
на IV международном конкурсе исполнителей в г. Курске за 
исполнение сонаты № 11 И. Лабурды.

В 2020 году кафедрой общего курса фортепиано Петроза-
водской консерватории готовится к публикации учебно-ме-
тодическое пособие для обучающихся «Сонаты, сонатины, 
вариации», в который с согласия Иржи Лабурды включена 
его Сонатина № 2 A-dur с методическими комментариями 
Т.Н. Будановой.

Вместе с тем, перечень городов, учебных заведений и ис-
полнителей музыки Иржи Лабурды не ограничивается толь-
ко Петрозаводском. Его произведения обретают все большую 
популярность. Об этом свидетельствует составленный нами 
список записей исполнений музыки Иржи Лабурды, разме-
щенных в интернете. В их числе — небольшие пьесы и много-
частные произведения композитора, которые играют юные 
и профессиональные исполнители в самых разных уголках 
России.
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ТВОРЧЕСТВО КОМПОЗИТОРОВ ГРУППЫ «МОСТ»:  
ВЗАИМОДЕЙСТВИЕ КАНОНА И ЭВРИСТИКИ

Аннотация. В статье рассмотрены основные направления творческой де-
ятельности композиторов Московского объединения «Современная 
Традиция» («МОСТ») с точки зрения понятий художественного кано-
на и эвристики в искусстве. Выявлена взаимосвязь традиций «новой 
фольклорной волны» (канона) и современного мышления (эвристика) 
в творчестве композиторов «Мост»; делается вывод о перспективности 
развития данного музыкального направления.

Ключевые слова: композиторы, «Современная традиция», музыка, «новая 
фольклорная волна», канон, эвристика, произведение.

Abstract. The article examines the main directions of the creative activity of 
the composers of the Moscow Association «Modern Tradition» («MOST») 
from the point of view of the concepts of the artistic canon and heuristics in 
art. The interrelation of the traditions of the «new folklore wave» (canon) 
and modern thinking (heuristics) in the work of the composers «MOST» is 
revealed; a conclusion is made about the prospects for the development of 
this musical direction.

Keywords: composers, «Contemporary Tradition», music, «new folklore 
wave», canon, heuristics, work.

XXI век — это время всевозможных экспериментов в об-
ласти музыкального языка. Современное поколение компо-
зиторов в отсутствии диктата государства в области культу-
ры, безусловно, обладает свободой выбора как стилевого, так 
и эстетического, которого не имели музыканты во времена 
Советского Союза. В композиторской среде стало характер-
ным создание групп по музыкально-профессиональным ин-
тересам, имеющих свой манифест, в основе которого нередко 
лежит идея сопротивления академической традиции в музы-
ке. Например, один из лозунгов группы СоМа (Сопротивле-
ние материала) призывает «жечь традицию в звуковых топ-
ках новых машин памяти» [4].

Другое направление русской музыки пропагандирует Мо-
сковское объединение «Современная Традиция» («МОСТ»), 
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созданное в 2006 году. Его идейными вдохновителями стали 
композиторы Р. Леденев, А. Микита и А. Агажанов. Позже 
к ним присоединились В. Довгань, И. Вишневский, А. Ко-
миссаров, митрополит Иларион (Алфеев), А. Висков и многие 
другие.

В основе манифеста — идея выстроить мост между компо-
зитором и слушателем, который, по их мнению, был разру-
шен в течение XX века. Они считают, что к современной му-
зыке могут применяться такие определения, как «красота», 
«выразительность», «человечность». Очень образно раскрыл 
суть этих понятий Андрей Тарковский: «Истинная красота — 
потаенная, неброская, ее постижение требует духовной рабо-
ты, хотя попытки ее сформулировать безнадежны» [6]. Дру-
гое положение манифеста, вытекающее из первого — музыка 
должна выполнять этическую функцию, связанную с эмо-
циональным и духовным потрясением, очищением души. 
Как считает один из композиторов творческого объединения 
Иван Вишневский, «поиск новизны звучания, во что бы то ни 
стало, привел сразу к двум явлениям: к потере духовного со-
держания самой музыки и к чрезвычайно печальному след-
ствию — практически полному разрыву отношений, сочиня-
ющих и слушающих» [2].

Попытаемся раскрыть само понятие «Современные тра-
диции». Его трактовка может быть рассмотрена с теоретиче-
ских позиций, предложенных В.Н. Холоповой в ее моногра-
фии «Феномен музыки» [5]. Они базируются на положении, 
выдвинутом Ю. Лотманом: «В исторической смене стадий 
движения человеческого общества существуют две парал-
лельно действующие закономерности. Одна — общее век-
торное движение от ритуально-общинного типа культуры, 
где принцип канона царит, к эстетическому индивидуально-
личностному типу, где происходит инверсия канонического 
принципа. Другая закономерность — периодическое чередо-
вание культур, ориентированных на норматив и на наруше-
ние норма-тива» [5, с. 95]. Опираясь на данное положение, 
В. Холопова определяет понятия художественного кано-
на и эвристики в искусстве. Канон, по ее мнению, обращен 
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к прошлому и настоящему, концентрируя огромный опыт 
и традиции. Эвристика — открытие, «художественный вы-
мысел, творчество». Эти два направления, как правило, су-
ществуют одновременно в диалектическом единстве, напри-
мер, в традициях классических жанрах, которые в ХХ веке 
претерпели определенную эволюцию, но сохранили свои ха-
рактерные черты [5, с. 89].

Опираясь на высказанные положения, можно предполо-
жить, что суть понятия «Современная традиция» — это со-
отношение и взаимодействие канона и эвристики. Канониче-
ское — проявляется в общих эстетических принципах «новой 
фольклорной волны», и, в частности, Г. Свиридова, которым 
продолжают следовать композиторы «МОСТ». Здесь кстати 
интересно отметить, что В. Холопова, анализируя художе-
ственные стили, считает, что в ХХ веке именно «новая фоль-
клорная волна» проявила себя в виде каноничности. Поэтому 
и связи со свои учителем в «МОСТе» проявляются достаточно 
ярко. Например, композитор А. Висков, который тесно об-
щался с Г. Свиридовым, расшифровывал его последние про-
изведения, записанные на магнитофон, в интервью радио 
«Союз» говорит: «Мое общение со Свиридовым продолжается 
до сих пор, я постоянно веду с ним внутренний диалог» [29].

Памяти великого русского композитора посвящен цикл 
Р. Леденева «Венок Свиридову», в нем также использованы 
стихи А. Блока и С. Есенина — любимых поэтов Г. Свиридо-
ва. Исследователи проводят параллели и с гармоническим 
языком, фактурной организацией музыкальной ткани, ти-
пичной для произведений вдохновителя «новой фольклорной 
волны». В. Холопова называет Р. Леденева «Рыцарем красо-
ты». Поиски красоты композитор находит и в творчестве Учи-
теля: «В музыке Свиридова есть все, что мы ценим в музыке 
классической. Это красота, глубокое чувство, свежесть…» 
[5, с. 22]. Поэтому наиболее многочисленными в творчестве 
Р. Леденева являются лирические сочинения, пейзажные ми-
ниатюры (циклы «Из русской поэзии», «О любви» «Два осен-
них наброска» и д.). Еще раз подчеркнем, что именно Р. Ле-
денев стоял у истоков создания творческой группы «Мост», 
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поэтому «Красота, Любовь, Свет, Добро» являются ведущими 
эстетическими принципами этого объединения.

Поддерживает духовные принципы объединения и рус-
ский композитор К. Волков. Т.Н. Красникова так характери-
зует его творчество: «Композитор верен отечественной систе-
ме эстетических ценностей, в ряду которых интерес к родной 
русской истории, обращенность к древнерусскому канону, 
проникновение в мир души человека. Эти ценности орга-
нично переплавлены в творческом сознании мастера и стали 
для него своего рода зеркалом современной русской музыки» 
[3. с. 28].

Наиболее разнообразно в творчестве композиторов «Мост» 
представлены жанры хоровой музыки, в которых проявляют-
ся тенденции каноничности и эвристики. Здесь наблюдается 
характерный для современной музыки процесс «размыва-
ния» типичных признаков канонических жанров и возника-
ет, так называемый, «микстовый» жанр.

К таким произведениям можно отнести духовный концерт 
А. Микиты «Богородичные песнопения». Здесь есть единое 
тематическое содержание частей, связанных с праздниками 
Пресвятой Богородицы, но структура цикла свободная и не 
отражает канонической последовательности праздников в ка-
лендарном году. В музыкальном языке, с одной стороны, про-
являются богослужебно-певческие традиции, а с другой, — 
ярко выражен индивидуальный композиторский стиль.

В музыке митрополита Илариона также наблюдается жан-
ровый микст, где канонические традиции сосуществуют с со-
временными. В его произведениях отражаются православные 
и западные традиции сакрального творчества, в них можно 
встретить сочетание обработок древних распевок с приемами 
стилизации и интерпретации традиционных молитв (напри-
мер, во «Всенощном бдении»).

Интересный опыт жанрового микста представлен и в ора-
тории И. Вишневского «Путешествие лирника, познавшего 
у разных народов, как играют песни во славу Божию». Клас-
сические симфонические музыкальные инструменты в дуэте 
с волынками шотландской, галисийской, шведской, гуслями 
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и колесной лиры хроматической, а также деревянной коро-
бочкой и баянами рождают совершенно необычное звучание, 
фольклор обретает свежие краски и новые грани в экспери-
ментальном и новаторском контексте, церковные тексты в со-
четании с мелодией — новые смыслы. Именно в этом сочи-
нении соединяются традиционные каноны и эвристические 
поиски современного композитора.

Сочинение другого молодого талантливого композитора 
А. Комиссарова «На месте святе» — притча в пяти картинах 
для хора и инструментального ансамбля на слова протоирея 
Андрея Спиридонова также содержит в себе черты канонич-
ности и эвристики. Стилевая характерность, интонационная 
выразительность музыкального языка, мастерство — каче-
ства, позволяющие причислить его к продолжателям твор-
ческих идей Г. Свиридова. Молодой композитор смело про-
кладывает «мост» из XX в XXI век, сохраняя и развивая 
традиции русского музыкального искусства. В то же время 
здесь можно отметить много интересных находок в области 
инструментовки, гармонического языка. Автор записывал 
свое произведение с использованием современных компью-
терных программ, поэтому многие выразительные эффекты 
были найдены непосредственно в процессе творческо-техни-
ческой работы.

Следует отметить и принципы работы с фольклором на-
званных композиторов, которые основаны не на цитировании 
или обработке народного материала, а типично свиридовском 
фольклорном мышлении, когда каждая фраза произведения 
отсылает нас к его народным истокам (даже в произведении 
И. Вишневского, связанного с этнокультурой других народ-
ностей). В то же время эти произведения очень современны, 
в них используются темброво-интонационный микст различ-
ных инструментов, новые вокально-речевые приемы, слож-
ные аккордовые сочетания. Такое тесное взаимодействие 
фольклорного начала и современного мышления является, 
на наш взгляд, весьма перспективным направлением в разви-
тии и сохранении нашего культурного наследия.
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«МОБИЛЬНОЕ ПРОСТРАНСТВО»  
В ТВОРЧЕСТВЕ КОМПОЗИТОРОВ ХХ ВЕКА

Аннотация. В статье рассматриваются некоторые эксперименты известных 
композиторов ХХ века в области пространственной музыки, которые 
явились отражением новых тенденций искусства. В музыке, как и в ар-
хитектуре, живописи, литературе появляются новые формы, призван-
ные воплотить ощущение динамической природы естественной среды, 
в которой существует и создает свои творения человек.

Ключевые слова: мобильное пространство, пространственная музыка, ди-
намическая среда, стереофония.

Abstract. The article discusses some of the experiments of famous composers of 
the twentieth century in the field of spatial music, which were a reflection 
of new trends in art. In music, as well as in architecture, painting, 
literature, new forms are emerging, designed to embody the sense of the 
dynamic nature of the natural environment in which people exist and 
create their creations.

Keywords: mobile space, spatial music, dynamic environment, stereo.

Тот факт, что музыка — это пространственно-временное 
искусство в наше время ни у кого не вызывает сомнения. 
И действительно, музыка звучит во времени: каждый звук 
представляет собой определенную частоту колебаний физи-
ческого тела в секунду, все произведение и его части имеют 
определенную продолжительность, временные пропорции. 
Очевидно также, что музыка звучит и воспринимается в трех-
мерном пространстве, в котором важны такие параметры, как 
высота, расстояние между звучащим объектом и воспринима-
ющим слушателем, глубина, то есть воздушная среда, в кото-
рой распространяется звук и т. д. Поэтому во все времена во-
просам акустики придавалось большое значение при создании 
концертных залов. И в наше время инженеры ломают головы 
над созданием более совершенного электронного оборудова-
ния для усиления, преобразования, записи, воспроизведения 
звука, стремясь к совершенству в передачи тончайших его 
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нюансов. При этом, естественно, учитываются достижения 
психофизиологии в области слухового восприятия.

Описывая условия, необходимые для исполнения его 
Gesang der Jünglinge, К. Штокхаузен пишет: «Моя идея — 
сферическое помещение, сплошь усаженное динамиками. 
В центре этой сферы подвешена прозрачная для света и для 
звука платформа для слушателей. Они могли бы слушать му-
зыку, сочиненную специально для таких помещений, доно-
сящуюся к ним сверху, снизу, со всех сторон. На платформу 
можно было бы попадать по подвесной дорожке» [5, с. 69]. Все 
эти новшества в организации пространства были задуманы 
композитором вовсе не для привлечения внешнего внимания, 
а для воплощения внутреннего содержания. В комментариях 
композитор пишет: «С какой стороны слышится звук, через 
сколько динамиков одновременно, поворачиваются ли они 
вправо или влево, неподвижны или перемещаются, то, как 
звуки и звуковые группы излучаются в пространстве, — все 
это важно для понимания этого произведения» [там же].

Аналогичный замысел осуществляется композитором 
в его известном Carre, написанном для четырех оркестров 
и хора в 1962 году. К. Штокхаузен необычно использует про-
странство концертного зала, окружая размещенных в центре 
слушателей с четырех сторон музыкантами-исполнителями.

Известно, что К. Штокхаузен много размышлял о про-
странственных возможностях музыкального звука, исследо-
вал особенности использования пространственной музыки 
в разные периоды развития музыкального искусства. Так, 
например, в одной из лекций, прочитанных в Дармштадте, он 
говорил об имитации эха в хоровом искусстве эпохи барокко, 
для которого, как известно, были свойственны динамические 
и звуковысотные контрасты, переклички голосов и т. д. Еще 
одним примером использования пространственных свойств 
в музыке прошлого, по мнению композитора, можно считать 
вопросо-ответные структуры в произведениях В.А. Моцарта 
и других композиторов эпохи классицизма. При этом компо-
зитор отмечал, что музыкальное искусство ХХ века сделало 
колоссальный рывок в плане новаций в области музыкально-
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го пространства. И его собственное творчество по существу яв-
ляется ярким тому подтверждением.

Обоснованным мнением К. Штокхаузена можно считать, 
что столь пристального внимания композиторов ХХ века 
к пространственно-временным свойствам музыкального ис-
кусства, вполне закономерно и связано в немалой степени со 
стремлением избежать статики в условиях «сверхорганизо-
ванных» музыкальных структур.

Все это в полной мере можно отнести к такому явлению му-
зыки XX–XXI вв., как микрополифония (термин Д. Лигети). 
Как особая разновидность сонорной полифонии, микрополи-
фония возникла на основе гетерофонии в условиях сверхмно-
гоголосия. Она может быть образована звуковыми линиями 
имитационного или остинатного характера, создающими со-
норный пласт со сложным мелодическим рисунком. Поэтому 
в систематизации современных видов полифонии ее часто на-
зывают визуальной полифонией или полифонией «для глаз». 
Наиболее часто микрополифония возникает в divisi однород-
ных по тембру инструментов. Впервые она была использована 
венгерским композитором Д. Лигети в таких произведениях, 
как Apparitions (Видения, 1959 г.), Atmospheres (Атмосферы, 
1961) и др.

Как известно, в образовании микрополифонии участву-
ют такие приемы линеарной техники, как имитация, канон, 
инверсия, ракоход и т. д. Интенсивность звучания зависит от 
интонационного (интервального) состава звуковых линий, 
особенностей ритмического движения, диапазона звучащего 
пространства, громкостной динамики. Данные параметры 
важны для характеристики полифонического многоголосия, 
хотя сами голоса в микрополифонии мало различимы и пред-
назначены главным образом для создания впечатления вну-
тренней изменчивости, подвижности музыкальной ткани. 
Для микрополифонии характерны минимальные временные 
интервалы вступления голосов и сверхмногоголосие. Объем 
фактурного пласта может простираться на весь звуковой диа-
пазон или ограничиваться заполнением интервала секунды. 
При этом главным условием является гипермногоголосие 
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и функциональная однородность голосов. Интонационные 
микропроцессы, происходящие внутри звуковой массы, обе-
спечивают его подвижность, создают впечатление живого ды-
хания.

Естественно, что такая музыкальная ткань потребовала 
использования новых способов структурирования музыкаль-
ного пространства. В области формы это частично связано с 
появлением сонорной статической композиции, в основе ко-
торой лежит особое восприятие музыкального времени — со-
стояние, лишенное устремленности, динамической процессу-
альности. По этому поводу Д. Лигети отмечает: «Мне близка 
тяжесть времени, «замороженность» времени. Бег времени не 
как легкий танец, а как нечто застывшее, окаменевше. <…> 
И в этом плане моя музыка не повествовательна, не драма-
тична, она также и не процессуальна, а, скорее, объектна» [2, 
c. 111–112]. Таким образом, под статической формой Д. Лиге-
ти понимает композицию, в которой нет действия, каких бы 
то ни было событий, то есть композицию, отражающую опре-
деленное состояние.

«Atmospheres» (Атмосферы, 1961 г.) Д. Лигети — это об-
щепризнанный классический образец статической сонорной 
композиции, вся ткань которого формируется на основе син-
теза принципов микрополифонии, микротематизма и серий-
ности.

Форма данного произведения состоит из десяти разде-
лов — звуковых «картин», смена которых происходит по-
добно чередованию крупных волн нарастаний и спадов. Ком-
позитор говорил о «медленной, постепенной трансформации 
«молекулярного состояния» звука или меняющейся части 
калейдоскопа». Образ колышущейся, вибрирующей массы, 
перемещений «атмосфер» в музыкальном пространстве соз-
дается благодаря действию неощутимых на слух внутренних 
процессов, в том числе и микрополифонических. Большую 
роль в этом играет и тембровая драматургия [4, с. 250]. Ор-
кестровая фактура у Д. Лигети детализирована и тщательно 
разработана. Тем не менее, говоря о важности фоническо-
го, живописного компонента композиции, он отрицает про-
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граммную изобразительность своей музыки, предпочитая 
свободную ассоциативную образность: «Все, что прямоли-
нейно и однозначно, мне чуждо. Я люблю намеки, двойствен-
ность, многозначность, всякий подтекст… С цветом, формой 
и плотностью у меня почти всегда ассоциируются звучания, 
и наоборот: с каждым акустическим ощущением — форма, 
цвет и материальные свойства. Даже абстрактные понятия — 
количество, отношения, связи и процессы — представляются 
мне наглядно и занимают свое место в некоем воображаемом 
пространстве» [2, c. 21, 23].

Микрополифония нашла свое преломление в творче-
стве многих композиторов ХХ века, таких, например, как 
В. Лютославский, К. Пендерецкий, Я. Ксенакис, А. Шнитке, 
Э. Денисов, Р. Щедрин и т. д. Возникшая как следствие раз-
вития звукокрасочной, тембровой стороны полифонической 
ткани, она рождает фонический пласт, который можно рас-
сматривать как своеобразный движущийся в музыкальном 
пространстве тембр, создающий композиционную основу 
произведения.

Тем не менее, пространственные свойства музыкального 
искусства нашли преломление не только в «чисто музыкаль-
ных» замыслах. Создавались также произведения, в которых 
авторами осуществлялась идея синтезирования различных 
видов искусства, их свойств, возможностей. По этому поводу 
Г. Орлов пишет, что в музыкальном искусстве ХХ века ши-
роко представлено стремление «вывести музыку в обширный 
и разнообразный мир опыта и действия» [3, с. 277].

Я. Ксенакис был, как известно, архитектором и компози-
тором. Разрабатывая идеи родства музыки и архитектуры, он 
создал собственные правила музыкальной композиции на ос-
нове параллелей с архитектурными элементами и общими 
принципами творчества.

Утверждая мысль о трехмерности музыкального про-
странства, композитор указывал на следующие моменты, 
сближающие музыку и архитектуру: «Хотим мы этого или 
нет, между архитектурой и музыкой существует мостик. 
Он основывается на наших психических структурах, которые 
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в обоих случаях одинаковы. Например, композиторы исполь-
зуют симметричные построения, которые существуют в архи-
тектуре. Лучший способ найти равные и симметричные части 
прямоугольника — вращать его, причем следует помнить, 
что существуют только четыре направления его вращения. 
Такие же трансформации существуют и в музыке — именно 
это открытие было сделано в эпоху Возрождения. <…> В му-
зыке совершаются те же четыре транспозиции, что и в архи-
тектуре» [1, c. 207].

Итак, между музыкой и архитектурой существует множе-
ство параллелей. Это позволяет композиционные закономер-
ности музыкального пространства и архитектурные формы 
видеть в одной плоскости, обогащая достижениями одного 
искусства другое.

Эксперименты Э. Вареза, Я. Ксенакиса, К. Штокхаузена 
и других композиторов в области пространственной музы-
ки — уникальное явление. Приходится констатировать, что 
они не дали начало новому направлению в музыкальном ис-
кусстве, но расценивать их как незначительные технические 
изыскания — тоже было бы неверным подходом. Дело в том, 
что пространственные эксперименты выходят за рамки музы-
кального контекста, и являются проявлением новых тенден-
ций искусства ХХ века.

Концепция динамического пространства находит вопло-
щение в разных видах искусства. В живописи, например 
кубизм, в котором совмещаются различные перспективные 
ракурсы, в литературе — повествовательное пространство, 
в котором переплетаются разные точки зрения, непримири-
мые на первый взгляд позиции, в архитектуре — поиск но-
вых композиционных возможностей с использованием «изо-
гнутых или наклонных поверхностей, асимметричных форм, 
ломаных или спиральных линий, сходящиеся под неожидан-
ными углами» [3, c. 280].

Все эти тенденции в искусстве ХХ века развивались в ус-
ловиях изменившейся культурной реальности. Одним из наи-
более ярких проявлений глобальных перемен в искусстве того 
времени можно считать открытие музыки в динамичном про-
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странственно-временном континууме. Очевидно, что эта тен-
денция остается актуальной и для музыкального искусства 
нашего времени, в котором неизменно происходит поиск но-
вых форм, призванных воплотить ощущение динамической 
природы естественной среды, в которой существует и создает 
свои творения человек.
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Аннотация. В данной статье представлена характеристика творчества со-
временного башкирского композитора Виринеи Лихачевой на примере 
анализа ее сюиты «Семь звезд». Выделены основные черты ее компо-
зиторского стиля, основанные на тематическом и фактурном развитии 
музыкального материала, системе лейтмотивов, оригинальном исполь-
зовании инструментального состава, сочетании современных техник и 
элементов национальной башкирской музыки.
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клор.

Abstract. This article presents the characteristics of the work of the modern 
Bashkir composer Virineya Likhacheva on the example of the analysis of 
her suite «Seven Stars». The main features of her compositional style are 
highlighted, based on the thematic and textural development of musical 
material, the system of leitmotives, the original use of instrumental 
composition, a combination of modern techniques and elements of national 
Bashkir music.

Keywords: Bashkiria, composer, creativity, modern music, suite, form, 
texture, harmonic language, instruments, folklore.

Союз композиторов Башкирии существует с 1940 года. Его 
первые композиторы — Масалим Валеев, Хабибулла Ибраги-
мов, Султан Габяши Газиз Альмухаметов и др. стали первыми 
авторами профессиональных сочинений. Большое внимание 
в своем творчестве они уделяли национальному музыкально-
му фольклору, делая обработки народных песен. Благодаря 
Газизу Альмухаметову при Московской консерватории от-
крылась башкирская национальная студия для подготовки 
композиторов и певцов [3]. В 2009 году появилось и самостоя-
тельное молодежное отделение — «БашМолОт». В его составе 
11 композиторов, каждый из которых имеет свой индивиду-
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альный композиторский почерк и в то же время не разрывает 
связь с национальными традициями, заложенными основате-
лями композиторской школы.

Яркой представительницей башкирского молодежного от-
деления Союза композиторов является Виринея Лихачева. 
Выпускница Уфимской государственной академии искусств 
им. З. Исмагилова по классу композиции, дипломант между-
народных и всероссийских конкурсов, стипендиат Общерос-
сийского конкурса «Молодые дарования России». В. Лиха-
чева занимается также педагогической деятельностью, ведет 
просветительские программы, является автором интересных 
проектов, таких как «Музыка на песке» и «Музыкальные 
эскизы к картинам природы». Ее творчество достаточно раз-
нообразно и включает произведения для симфонического ор-
кестра, хора, фортепиано, камерных ансамблей, музыку к хо-
реографическим постановкам [2].

Одно из ярких ее сочинений — сюита для симфонического 
оркестра «Семь звезд», написанная в 2013 году по башкир-
ской легенде [1]. Позднее В. Лихачева представила проект 
«Семь звезд» на Всероссийском молодежном образователь-
ном форуме «Таврида — 2017». Из сюиты получился боль-
шой оригинальный спектакль, где академическая музыка 
звучит в синтезе с электронными и башкирскими народными 
инструментами, современной хореографией и декоративной 
песочной анимацией.

В настоящее время сюита существует как самостоятельное 
произведение и часто исполняется на концертных площад-
ках.

Как уже было сказано, произведение «Семь звезд» основа-
но на известной башкирской легенде, повествующей о семи 
красавицах-сестрах, которых похитили кочевники и увезли 
в плен. Девушки, не смирившись с заточением, решили бе-
жать. За ними поднялась погоня, и тогда они решили бросить-
ся с обрыва в озеро. Сестры погибли, но их чистые души стали 
семью звездами на небе. Композитор также ввел любовную 
линию, которой не было в легенде: главный герой — юноша 
из вражеских кочевников, влюбился в одну из сестер.
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Сюита — произведение программное. Она состоит из 7 кар-
тин-частей, имеющих название и краткое содержание. Первая 
картина — «Пролог. Край забвения», вторая картина — «За-
рождение любви», третья — «Аул», четвертая — «Нападе-
ние», пятая — «Плен», шестая — «Семь звезд», седьмая — 
«Эпилог». Музыка каждой части очень выразительна, автор 
использует различные композиторские техники, находит ин-
тересные изобразительные эффекты для раскрытия основной 
драматургической линии.

Сюита имеет четкие структурные рамки: первая и седьмая 
части создают тематическую арку, такая же структура на-
блюдается и в строении некоторых частей, например, в тре-
тьей части сюиты, где диалог альта с виолончелью выступает 
в качестве экспозиционного и репризного раздела. В произ-
ведении используются и современные принципы организа-
ции формы, такие как фактурная трехчастность (в первой 
и седьмой картине), темповая двухчастность (в третьей и пя-
той картинах, где дважды происходит смена темпов с Adagio 
на Allegro).

Особая выразительная роль здесь принадлежит фактуре, 
композитор с большим мастерством использует ее вырази-
тельные возможности. Очень часто в произведении возникает 
сложная полифактура, состоящая из нескольких самостоя-
тельных пластов, каждый из которых развивается по своим 
законам, очень часто используются полифонические приемы 
(канон, имитация). Например, очень интересная фактура 
появляется уже в начале произведения: у низких струнных 
звучит остинатное тремоло, на них наслаивается фигурация 
у альтов, постепенно переходящее в тремоло скрипок. Полу-
чается своеобразный фактурный ландшафт, на фоне которо-
го вступает тема «семи звезд» у вибрафона. Также у фактуры 
есть свой динамический профиль, в результате ее развития 
возникает своеобразная крещендирующе-диминуирующая 
форма (термин В. Холоповой), в которой отмечаются фактур-
ные волны на основе постепенного усложнения полифониче-
ской фактуры и ее постепенного «растворения» [4, с. 472]. 
Интересно также отметить, что фактура участвует в процессе 
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членения музыкальной ткани, выполняя необычную для нее 
роль каденций, завершающих некоторые части сюиты. На-
пример, в конце первой и пятой частей фактурное многооб-
разие постепенно исчезает, и все ее слои выстраиваются в еди-
ную вертикальную линию, обозначая завершение части.

Выразительность музыки сюиты, ее программная направ-
ленность связана с использованием персонифицированных 
инструментов. Так, тема басового кларнета с его хриплым 
звуком в начале произведения представляет юношу из враже-
ского стана, но в процессе развития чувства любви тембр темы 
смягчается и звучит у лирического кларнета. Нежный звук 
флейты связан с образами девушек, грозное звучание медных 
духовых и ударных инструментов ассоциируются с захват-
чиками. Самый выразительный эффект создается звучанием 
вибрафона — это тема «семи звезд», а в сочетании с горловым 
пением (узляу) возникает необычное ощущение бесконечно-
сти, бездны.

Интересна работа автора и с тематическим материалом. 
В начале произведения лейтмотивы главных героев ярко кон-
трастны. У девушки — поступенное мелодическое движение 
с мягкими закругленными интонациями, у юноши — изло-
манная тема с широкими скачками. Постепенно в развитии 
происходит их трансформация. Встреча главных героев и за-
рождение чувства любви меняет интонационное содержание 
темы юноши, она постепенно сглаживается и приобретает 
контуры лирической темы, интонационно близкой к лейтмо-
тиву девушки.

Такая работа автора с инструментовкой и тематизмом вы-
зывает определенные аллюзии с произведениями композито-
ров романтиков, в частности, с «Фантастической симфонией» 
Г. Берлиоза и симфоническими поэмами Ф. Листа.

В. Лихачева активно использует в произведении совре-
менные гармонические средства — кластеры, полиаккорды, 
модальность с постоянно меняющимися опорными тонами. 
В то же время здесь прослеживаются и национальные чер-
ты — это завуалированные мелодические интонации баш-
кирского танца «Семь девушек» в третьей картине сюиты, ис-
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пользование пентатоники, типичной для ладового строения 
башкирской музыки, введение в состав симфонического ор-
кестра узляу (горлового пения), которое звучит в очень низ-
ком регистре и раньше применялось только в национальных 
обрядах.

Таким образом, сюита для симфонического оркестра 
«Семь звезд» молодого башкирского композитора Виринеи 
Лихачевой, представляет собой очень яркое, оригинальное 
произведение в котором органично сочетаются современные 
композиторские техники и национальное традиции башкир-
ской музыкальной культуры.
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Аннотация. Данная статья посвящена историческому аспекту становления 
национальной армянской музыки. При этом особенно подчеркивается 
значение музыкального творчества Комитаса, которого по праву мож-
но считать ведущим композитором, фольклористом армянской музы-
кальной культуры «новой эпохи». Статья предназначена для студентов 
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Abstract. This is a review article devoted to the historical aspect of the 

formation of Armenian folk music, where the national thinking of the 
people is revealed and, of course, about the main role of Komitas, who 
recreated and became the founder of a new era in Armenian musical 
culture. The article is intended for students and teachers of music colleges, 
universities, as well as for a wide range of music lovers

Keywords: Komitas, Armenian folk song, folklore of Armenia.

В XIX веке армянская народная песня существовала лишь 
в памяти простого народа как традиционная и неотъемлемая 
часть быта людей. В этот период не проводились работы по со-
бирательству и изучению традиционных песнопений.

Интерес к народной музыке наблюдается с середины 
XIX века и в Западной, и в Восточной Армении в среде интел-
лигенции, а также в работах монашеских объединений (кон-
грегаций) Мхитаристов (Остров Св. Лазаря). Он был связан 
с необходимостью скорейшего решения вопросов о собира-
тельстве, обработке и издании печатных материалов, содер-
жащих народные источники.

Первые печатные сборники песен, дошедшие до нас, пред-
ставляют только литературные тексты песен без записи ме-
лодии. Они были опубликованы изданием «Базмавеп» кон-
грегаций Мхитаристов в 1843 году в Венеции. В дальнейшем 
издание песен представляло уже не только запись слов, но 
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и музыки. Эти издания можно с уверенностью считать первы-
ми шагами армянской музыкальной фольклористики.

Работы одного из выдающихся деятелей армянской куль-
туры Гевонда Алишана, который собирал и интерпретировал 
народные песни, были представлены на страницах «Базма-
веп», а в дальнейшем были опубликованы в его книге «Հայոց 
երգք ռամկականք» («Песня армянского крестьянина») [2].

Гевонд Алишан — один из тех уникальных интеллектуа-
лов первой половины XIX века, который не только опубли-
ковал народные песни, но и сделал их предметом научного 
анализа.

Начиная с 1880-х годов, народная песня получила более 
пристальное внимание музыкальных деятелей. Среди иссле-
дователей этого периода можно назвать Христофора Кара-
Мурзу, который организовал работу над обработкой и записью 
народных и национально-патриотических армянских песен, 
а в 1885 году предстал как организатор народных хоров.

В этот же период и позднее практически все армянские 
композиторы в той или иной степени стали затрагивать тему 
национальной песни.

Никогайос Тигранян записывал, обрабатывал и издавал 
не только классические восточные мугамы, но и народные 
танцы Гюмри, армянские и грузинские народные песни.

Но ни один из упомянутых деятелей не достиг таких успе-
хов в деле обработки и записи народных песен, какие на-
блюдаются в работах Комитаса. «Будучи обладателем пре-
красного музыкального дара и вообще тонкого понимания и 
широкой эрудиции, он собирает армянскую народную музы-
ку, и возводит ее изучение в новое научное направление дея-
тельности» [5; 9].

Можно сказать, что задача собирательства и записи народ-
ных песен занимала важнейшее место в творчестве Комитаса 
Вардапета. Первые попытки исследовательских работ он на-
чал еще в годы учебы в Эчмиадзинской семинарии в 1885–
1886 годах. В молодые годы Комитас Вардапет гастролировал 
в Айрарате, Шираке, Сурмалу, Апаране, где собрал около 
200 песен.
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В 1902 году в своих мемуарах М. Абегян отмечает, что ко-
личество народных песен, записанных Комитасом, составля-
ет «от трех до четырех тысяч сочинений» [1; 2].

Комитас Вардапет большое внимание уделял манере ис-
полнения, диалектическим, мелодическими и другим осо-
бенностями крестьянских песен, которые отличались от пе-
сен ашугов (народных песен), обладая исполнительскими 
и стилистическими особенностями в зависимости от региона 
бытования. В результате сравнительного анализа Комитас 
Вардапет выявляет региональные отличия армянских кре-
стьянских песен.

Роберт Атаян дает ряд ценных замечаний о творче-
ских принципах Комитаса в предисловиях и примечаниях  
к I–VIII томам собрания сочинений композитора. Автор от-
мечает в произведениях Комитаса особое внимание к квар-
то-квинтовым соотношениям, применению имитационной 
полифонии и т. д. Среди других элементов упоминается ис-
пользование переменного метра и даже, можно сказать, отказ 
от метрического ограничения в целом, в соответствии с осо-
бенностями традиционного армянского музыкального мыш-
ления.

Для полноценного понимания стиля Комитаса Геворг Ге-
дакян предлагает рассмотреть его творчество в контексте свя-
зи с мировым музыкальным искусством XX века. При этом он 
считает важным учитывать ситуацию на рубеже XIX–XX ве-
ков, в том числе рост интереса к музыкальному фольклору, 
как минимум на общеевропейском уровне, выход на арену 
молодых национальных культур (русской, польской, чеш-
ской, венгерской, норвежской и др.), а также процесс ради-
кального обновления музыкального искусства путем измене-
ния музыкальных компонентов.

Разделяя точку зрения Гедакяна, нужно констатировать, 
что Комитас творил в такой период, когда в мировой про-
фессиональной музыке происходили как эстетические, так 
и технические преобразования. Точнее, преобразований еще 
не произошло, но потребность в открытии новых музыкаль-
ных направлений осознавалась. После учебы в Эчмиадзин-
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ской семинарии, Комитас получил основательное образова-
ние на философском факультете Университета Фридриха 
Вильгельма (ныне Университет Гумбольдта) в Берлине, а так-
же в частной консерватории Рихарда Шмидта. Он был связан 
с некоторыми из самых известных музыкальных интеллекту-
алов того времени, чье влияние было значительным. Конеч-
но, к этому периоду относится творчество таких выдающихся 
композиторов-новаторов, как француз Клод Дебюсси, венгр 
Бела Барток, австриец Арнольд Шенберг, русский компо-
зитор Игорь Стравинский, но их новации и новации других 
композиторов все еще находились в стадии поиска. Это важно 
с точки зрения освещения ряда обстоятельств в формирова-
нии творческого стиля Комитаса.

Многочисленные исследования и работы Комитаса при-
вели его к ряду новаций в музыке, среди которых можно на-
звать использование полиметрии.

Полиметрия — это, как известно, одновременная комби-
нация двух или более метрических структур.

Ее ранние проявления известны в эпоху Возрождения, на-
пример, в полифонических произведениях Гийома де Машо. 
Техника полиметрии получила систематическое применение 
и развитие только в XX веке, в частности в произведениях 
Игоря Стравинского, Оливье Мессиана, Чарльза Айвза, Элио-
та Картера, Дьёрдя Лигети и др.

Комитас создал полиметрию в то время, когда в западно-
европейской музыке использовались только традиционные 
классические метры. Уместно упомянуть, что Комитас в даль-
нейшем в своих произведениях часто отказывался от класси-
ческого построения тактов вообще, основываясь на смысло-
вом значение литературного текста [7].

Еще один новаторский подход Комитаса — это использо-
вание народных музыкальных инструментов в классической 
партитуре симфонии. Это считается новшеством в западноев-
ропейской музыке XX–XXI веках. Известно о стремлении Ко-
митаса использовать народные инструменты в операх в более 
ранний период. Из сохранившихся черновиков неокончен-
ной оперы «Ануш» очевидно, что композитор намеревался 
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включить народные музыкальные инструменты в партитуру 
оперного оркестра вместе с инструментами классического 
симфонического оркестра. Неоконченная ария Саро (Saro) 
«Высокие горы» имеет следующий инструментальный со-
став: арфа (tavigh), свирель (sring), шаварн (shavarn, духовой 
инструмент, предположительно был сделан из тростника), ка-
вал (blool), най, тарелки (tsntsgha), гос (госер) (goser, ударный 
инструмент, похож на литавры), скрипка, джут (qyamancha), 
виолончель, контрабас (bampjutak).

В этой связи в своем исследовании Гевонда Тайяна пишет: 
«Композитор хотел создать новый армянский оркестр, в ко-
тором будут все европейские инструменты и будут исполь-
зоваться армянские и восточные инструменты, в частности, 
свирели (sring). Жаль, что эта важная работа не завершена, 
потому что пока еще не создана часть, которая гармонизирует 
уже имеющееся используемые инструменты» [6, с. 75–76].

Одной из основ развития мировой музыки XX века счита-
ется расширение классических аккордов за счет увеличения 
терцовой структуры. Так, расширение септаккорда с тремя 
терциями и нонаккорда с четырьмя терциями привело к ун-
децимаккорду с пятью терциями, терцдецимаккорду с ше-
стью терциями и т. д.

Многотерцовые созвучия долгое время считались, так на-
зываемой «последней новинкой» французской музыки. Со-
гласно теоретическому обоснованию, расширение терцовой 
структуры привело к диссонантным созвучиям, в которых 
все тоны имеют соответствующее функциональное значение, 
но в то же время считаются усложнением, дальнейшим «на-
ращиванием» на остове трезвучий.

Еще одним фактором, обеспечивающим переломный ход 
развития музыки XX века, стало появление квартаккордов. 
По словам Эллиота Антоколеца, этот процесс начался фран-
цузскими и российскими композиторами, которые противо-
поставляли подобные созвучия доминирующей в Европе не-
мецкой «ультрахроматической» музыке. В произведениях 
Комитаса еще в XIX–XX веках проявились как одно, так 
и другое новаторство обсуждаемых гармоничных вертикалей.
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В конце XIX века Комитас осуществил обработку мелодий 
Patarag (Литургия), которые Р. Атаян классифицировал как 
третья Литургия [5]. Здесь впервые встречаются типичные 
«многоярусные» созвучия. Принцип применения аккорда 
с многоярусной терцовой структурой отличается в произведе-
ниях европейских композиторов и Комитаса.

Комитас широко располагает звуки многотерцовых ак-
кордов, что дает повод к неоднозначным трактовкам их ак-
кордовой структуры. Подобные созвучия используются 
им в обработках не только духовных, но и народных песен. 
Он использует их в качестве самостоятельных септаккордов 
или нонаккордов, что также примечательно в контексте евро-
пейской музыки данного периода.

Очевидно, это многоярусные созвучия, состоящие из тер-
ций, в условиях определенного контекста, особенностей 
расположения имеют право считаться типичными комита-
совскими созвучиями. Более того, и терцовые, и квартовые 
созвучия, тем более, принципы их своеобразного комита-
совского изложения, имеют основы в более ранних произ-
ведениях композитора, а также в традиционной армянской 
музыке, структурные особенности которых выявил именно 
Комитас. Все это доказывает, что нет прямой связи между 
«французскими» и «армянскими» аккордами, и данное яв-
ление имеет исторические корни в армянском националь-
ном фольклоре.

Таким образом, сложно переоценить деятельность армян-
ских композиторов конца XIX — начала ХХ веков. Изучение 
фольклора стало их важной миссией, направленной на со-
хранение национальной идентичности. Своеобразной куль-
минацией этого эволюционного пути можно считать творче-
ство Комитаса Вардапета, который всю свою жизнь собирал, 
систематизировал, «очищал» и интерпретировал армянскую 
народную песню и, тем самым, смог возродить армянскую 
музыкальную культуру. Комитас внес мировой вклад в му-
зыкальное искусство, используя ряд новаторских приемов, 
опережающих свое время, оставив свое наследие не только 
в армянcкой, но и в мировой культуре.
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ПРЕПОДАВАТЕЛЬ, УЧИТЕЛЬ,  
ПЕДАГОГ В СКРИПИЧНОМ КЛАССЕ

Аннотация. В статье рассматривается значение слов, которыми определя-
ется деятельность музыканта-скрипача, обучающего музыканта следу-
ющего поколения. На основании их содержательного значения дела-
ется вывод о том, что все три слова: преподаватель, учитель, педагог 
соответствуют названию профессии.

Ключевые слова: преподаватель, учитель, педагог, развитие, воспитание 
скрипача.

Abstract: The article is considered the meaning of words that determine 
the activities of a musician-violinist teaching a musician of the next 
generation. On the basis of the meaningful meanings of the words, it is 
concluded that all three words: lecturer, teacher, educator — correspond 
to the name of the profession

Keywords: Lecturer, teacher, educator, progress, upbringing of the violinist.

Преподаватель, учитель, педагог в скрипичном классе. 
Когда мы произносим любое из трёх слов — преподаватель, 
учитель, педагог — то имеем в виду приблизительно одно и то 
же. Понимая, что слова разные, мы употребляем их со смыс-
лом, соответствующим конкретному случаю. В скрипичной 
практике, в основном используются слова учитель, педагог. 
Слово преподаватель употребляется значительно реже и но-
сит, в определённой степени административный характер. 
Но если задуматься, то кто же он, музыкант, не просто игра-
ющий на скрипке, но и способный обучить этому мастерству 
другого человека? И возможно ли, одним словом определить 
название этой профессии? Ответ на этот вопрос мы можем по-
лучить, если рассмотрим смысловое значение каждого из трёх 
слов с точки зрения того содержания, которое используется 
в музыкальной практике.

Преподаватель — человек, который преподаёт какой-
либо предмет, делится своими знаниями, преподносит их в 
готовом виде. Подходит ли такое название скрипачу, обуча-
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ющему игре на скрипке? Да, но только отчасти. Преподава-
ние не требует немедленного отклика на изучаемый материал 
в продолжение урока. Слушатель накапливает его постепен-
но. В какой степени он сумеет принять знания, понять их, 
сделать своими — станет известно позже. В содержании сло-
ва преподавание, по сути и по звучанию, не прослеживается 
непосредственная обратная связь. Видимо, в данном случае, 
она и не предполагается. Степень полученных знаний про-
явят себя лишь через определённый промежуток времени. 
На семинарах, зачётах, экзаменах. К слову сказать, некото-
рые преподаватели высшей школы, если тема позволяет, не 
просто преподносят материал, а вовлекают в процесс его осво-
ения студентов. Ведут беседу.

Слово учитель значительно богаче по содержанию. Это 
тот, кто обучает какому-либо делу, в нашем случае — игре 
на скрипке. По содержанию чрезвычайно ёмкое понятие. 
В традиции русского и советского образования заложено 
стремление учителя к тому, чтобы его собственные знания 
и умения стали знаниями и умениями его ученика. Это уже 
не просто передача знаний, а достижение практического ре-
зультата, причём на каждом уроке. Результат может быть 
ближним, средним и дальним. Ближний проявляется в до-
бротно выученном произведении и качественном публичном 
выступлении (зачёт, экзамен, концерт). Средний результат — 
это умение применять полученные знания и навыки в само-
стоятельной работе, пользоваться ими для раскрытия музы-
кально-художественного содержания любого произведения. 
Равнозначным является умение ученика сохранить нарабо-
танный за годы обучения исполнительский аппарат, а вместе 
с ним и профессиональное здоровье. Это та устойчивая основа, 
которая обеспечит музыканту уверенность в новых условиях 
самостоятельной профессиональной деятельности, в работе 
с любым дирижёром или руководителем ансамбля. Дальний 
результат предполагает создание собственного учения, соб-
ственной системы передачи знаний молодым музыкантам 
в оркестре или учебном заведении и, конечно же, получения 
практического результата.
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Исполнитель-скрипач — профессия творческая. А любая 
творческая профессия в основе своей опирается на ремесло 
независимо от степени одарённости того, кто её постигает. 
Вспомним слова А.С. Пушкина из маленькой трагедии «Мо-
царт и Сальери»: «Ремесло поставил я подножием искус-
ству» [4, с. 279]. Освоение ремесленной части профессии, её 
постепенное развитие приводят к достижению определённого 
уровня мастерства, которое впоследствии обеспечивает воз-
можность раскрытия творческих способностей исполнителя. 
Поэтому уже в начале обучения учитель добивается практи-
ческого результата даже на уровне простого (но всегда важно-
го) элемента скрипичной игры. Из урока в урок, шаг за шагом 
элементы ремесла складываются в исполнительские навыки, 
становясь собственными навыками самого ученика. На каж-
дом следующем уроке, как и на каждом следующем этапе об-
учения, могут ставиться разные по уровню сложности задачи. 
В соответствии с ними и должен быть получен практический 
результат. Именно он свидетельствует о том, что обучение 
состоялось. Прямая и обратная связь здесь прослеживается 
очень чётко и требуется постоянно. Следует добавить, что в об-
учении на скрипке используется строго индивидуальный под-
ход. Каждый ученик неповторим и, сам того не ведая, тоже 
«обучает» своего учителя. Чем богаче творческая составляю-
щая скрипача, тем более тонких исполнительских приёмов 
она потребует. Если многоопытный учитель знает «что?» он 
должен сказать и показать своему ученику, то всегда найдёт-
ся ученик, который заставит его задуматься над тем «как?» 
это сделать. Не случайно словесная формула «учитель — уче-
ник» стала привычной, потому что вмещает данную взаимос-
вязь в её бесконечном многообразии.

Именно такое многообразие способствовало постепенному 
развитию творческой и методической мысли, которая созре-
вала в процессе поисков лучших путей обучения и постиже-
ния мастерства. До появления учебных заведений обучение 
скрипачей, включая династическое, происходило прямо 
в оркестре, а учителем был старший более опытный музы-
кант. Получив необходимые навыки, юный скрипач садился 
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в оркестр, и многие годы учитель и ученик работали вместе. 
Это позволяло учителю оказывать помощь своему ученику 
по пути приобретения высокого уровня мастерства.

Попутно следует обратить внимание на русское название 
учебного заведения — училище. Оно отражает смысловое 
значение слова во всей его полноте. Училище — место, где 
учат и учатся, приобретают не только знания, но и практи-
ческие умения. Высокую степень активности проявляют как 
учитель, так и ученик. Иностранное слово колледж несёт не-
сколько иное смысловое содержание. Его можно проследить 
посредством итальянского языка, который ближе других 
к латыни. Скорее всего, оно составное. Слова «col legio» (коль 
легио) — означает объединять, «leggere» (леджере) — чи-
тать. Объединять и читать. Учащихся собирали в одном месте 
и читали лекции по философии, риторике, логике и другим, 
принятым в западноевропейском образовании дисциплинам. 
Практический результат сразу в данном случае не требовал-
ся. Такой тип обучения по своему содержанию и является 
преподаванием. Соответственно, обучающий таким способом 
человек, справедливо называется преподавателем. Однако, 
и в западноевропейской культуре к практическому обучению 
игре на скрипке (как и на других инструментах) это слово ма-
лоприменимо ввиду несоответствия содержанию.

Работа учителя-скрипача включает достаточно много зна-
ний и умений.

1. Он должен правильно выбирать и преподносить мате-
риал (музыкальное произведение), давать необходи-
мые пояснения. Показывать его на собственном ис-
полнительском примере, что часто имеет решающее 
значение.

2. Выстраивать стратегию развития ученика во времени.
3. Следить за правильностью восприятия данного мате-

риала учеником и продолжать этот контроль в течение 
всего времени работы над произведением.

4. Очень точно определять самостоятельную работу уче-
ника, чтоб избежать нарушений в работе игрового аппа-
рата.
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5. Готовить ученика к выступлению на зачёте, экзамене, 
концерте.

6. Анализировать вместе с ним положительные и отрица-
тельные стороны выступления так, чтобы составить о 
нём объективное представление. Это помогает дальней-
шему, постижению профессии.

7. В процессе работы с учеником приходится уделять вни-
мание особенностям его характера, обращать внимание 
на музыкальные наклонности и другие свойства лично-
сти юного музыканта.

Таким образом, мы видим, что слово учитель как опреде-
ление вида деятельности полностью соответствует её практи-
ческому содержанию. Однако, в XX веке постепенно вводится 
и утверждается слово педагог. И это не случайно.

Традиционно мы ссылаемся не значение этого слова, ко-
торое в переводе с греческого языка означает «ведущий маль-
чика». В русском языке словом педагогика называется наука 
о воспитании и обучении. В отношении музыкального обра-
зования, в частности скрипичного, понятие педагогики ут-
верждалось в течение XX века. В дореволюционной России 
профессиональное обучение музыке (скрипке) носило откро-
венно прикладной характер — подготовка оркестровых му-
зыкантов-струнников. Однако развитие репертуара, в целом 
музыкальной жизни предъявляли и к музыкантам новые тре-
бования. Они проявлялись в необходимости выхода за рамки 
узкой специализации в процессе их развития. Обучение по-
степенно дополнялось воспитанием.

В 1859 году были опубликованы «Советы начинающему 
играть на скрипке» А.Ф. Львова. В них автор уже говорит 
о том, что «художник, уважающий своё звание, не может 
ограничиться ни одним своим инструментом, ни одним сво-
им искусством» [2, с. 367]. Он советует музыканту изучать 
музыку разных времён, законы гармонии, развивать «своё 
разумение и эстетическое чувство чтением хороших книг» 
[там же]. Он подчёркивает необходимость серьёзного общего 
развития музыканта, без которого «игра и произведение ху-
дожника будут всегда ограничены, односторонни и отзывать-
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ся подражанием…» [там же]. Это уже не просто обучение, но 
и воспитание личности музыканта. А.Ф. Львов адресует своё 
обращение скрипачу, который станет исполнителем, а впо-
следствии воспитателем юных музыкантов-скрипачей. В ка-
честве одного из примеров воспитания, а не только обучения, 
можно вспомнить пианиста и педагога Н.С. Зверева и его 
«зверят», которые не просто учились, но и жили в его доме. 
Одним из них был С.С. Рахманинов. Существовала тради-
ция, если возможности позволяли, брать талантливого уче-
ника в дом, где воспитание становилось неизбежной частью 
его жизни. В таком случае юный музыкант наряду с приоб-
ретением профессиональных навыков учился правилам по-
ведения, культуре речи, организации своего времени, суще-
ственно расширял музыкальный и общий кругозор. Таким 
же педагогом-воспитателем юных скрипачей был профессор 
Московской консерватории А.И. Ямпольский, из класса ко-
торого вышли очень яркие, хорошо обученные и чрезвычайно 
интересные исполнители-скрипачи. Наиболее выдающимся 
из них является Л.Б. Коган. Примеров не только обучения, 
но и воспитания много как в русской, так и в зарубежной пе-
дагогике.

После революции 1917 года, когда музыкальное образо-
вание получило государственное обеспечение, о воспитании 
стали говорить чаще. Поначалу оно носило идеологический 
характер, что тоже правильно. Однако, постепенно понятие 
воспитания исполнителя-скрипача утвердилось и приобрело 
устойчивый характер. Л.С. Ауэр, о котором М.М. Берлянчик 
неизменно говорил как о великом педагоге, редко, но уже ис-
пользовал это слово в своей «Школе». Его ученик И.А. Лес-
ман говорил о необходимости гармоничного развития скрипа-
ча, подразумевая под этим не только владение инструментом, 
но общемузыкальное, общекультурное и интеллектуальное 
развитие учащихся. Сам М.М. Берлянчик по этому поводу 
пишет: «Скрипач-педагог в наши дни не может довольство-
ваться только прикладными методическими знаниями» [1, 
с. 7]. Педагоги-скрипачи стали обращаться к таким наукам 
как анатомия, физиология, психофизиология для получения 



КУЗНЕЦОВА-ОБОРИНА Т.А.

321

той части знаний, которая способствовала повышению их 
профессионального уровня.

Понятие воспитания распространилось и на сугубо профес-
сиональную часть исполнительства. М.С. Блок вступитель-
ную статью к сборнику «Очерки по методике обучения игре 
на скрипке» называет: «К вопросу о воспитании музыкально-
исполнительской техники» [3, с. 3]. Ю.И. Янкелевич в заня-
тиях с учащимися говорит о воспитании (именно воспитании) 
интонации и звука. И это чрезвычайно важно — воспитать 
у скрипача не просто представление о хорошем звуке, а о его 
широких и многообразных художественных возможностях. 
Привить желание самостоятельного поиска в этом направле-
нии. В той же степени это относится и к интонации, которая 
обладает неисчислимыми выразительными возможностями, 
способными оттенить особенности именно скрипичной игры. 
Этим особенностям посвящён серьёзнейший научный труд 
(диссертация) А.И. Лесмана «Интонация», работе над кото-
рым он посвятил большую часть своей жизни.

Слово педагог в отношении воспитания исполнителя-
скрипача в наше время утвердилось окончательно. И на нём 
настаивают скрипачи, ведущие научную деятельность. В са-
мом начале своей книги «Основы воспитания начинающего 
скрипача» её автор М.М. Берлянчик подчёркивает, что слово 
воспитание, здесь является ключевым. Сборник трудов Ле-
нинградского, ныне Петербургского педагога-скрипача и учё-
ного О.Ф. Шульпякова вышел под общим названием «Скри-
пичное исполнительство и педагогика», что подчёркивает 
равновесное значение обоих направлений. Главной задачей 
скрипичной педагогики он считал: «планомерно проводимое 
воспитание культуры двигательных ощущений в связи с му-
зыкально-художественными задачами» [5, с. 78]. Обобщён-
ный опыт Ю.И. Янкелевича, включая статьи, посвящённые 
памяти выдающегося педагога, содержится в сборнике «Пе-
дагогическое наследие».

Таким образом, мы видим, что применительно к музыкан-
ту, обучающему игре на скрипке, можно использовать все три 
слова: преподаватель, учитель, педагог. Все действительны. 
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Однако каждое из них последовательно отражает более ши-
рокую сферу деятельности. Ввиду исторического развития 
скрипичного исполнительства и необходимости подготовки 
достойных его музыкантов, каждое слово постепенно запол-
нялось содержанием, отражающим возможности и пределы 
данного вида деятельности. Добавить можно ещё, что педа-
гогу-скрипачу иной раз приходится заниматься не только 
воспитанием и развитием музыканта, но и уделять внимание 
его здоровью, правильному пониманию текущих житейских 
сложностей. Делать это исподволь, ненавязчиво. Случает-
ся помогать в решении бытовых проблем или финансовых. 
Словом, круг вопросов достаточно широк. Потому, вероятно, 
слово педагог и утвердилось в скрипичной педагогике как 
наиболее соответствующее названию вида деятельности ис-
полнителя-скрипача, обучающего следующее поколение му-
зыкантов.
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АППЛИКАТУРНЫЕ ПРИНЦИПЫ ДАВИДА ОЙСТРАХА

Аннотация. В статье рассматривается развитие исполнительского стиля, 
педагогические и аппликатурные принципы выдающегося советского 
скрипача Давида Ойстраха. Основное внимание сфокусировано на его 
вкладе в развитие рациональной аппликатуры.
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принципы рациональной аппликатуры, Ойстрах.

Abstract. The article considers development of performing style, pedagogical 
and fingering principles of famous soviet violinist David Oistrakh. 
Main attention is focused on his contribution in development of rational 
fingering.

Keywords: violin, fingering, soviet violin school, principles of rational 
fingering, Oistrakh.

Невозможно представить себе советское и мировое скри-
пичное искусство без имени Давида Ойстраха. Выдающийся 
скрипач ХХ века, обладающий своим индивидуальным ис-
полнительским стилем, который эволюционировал в течение 
всего творческого пути, но при этом всегда оставался очень 
узнаваемым.

«Искусство Ойстраха свидетельствует о полной гармонич-
ности его натуры и духовного мира, о светлом и ясном жизне-
восприятии. Вместе с тем, эта гармоничность никогда не при-
водила Ойстраха в состояние покоя, самоудовлетворенности, 
вызывающее неизбежный конец эволюции любого художни-
ка. Ойстрах художник ищущий, вечно неудовлетворенный 
достигнутым», — так писал о личности Д. Ойстраха извест-
ный советский музыковед Л. Раабен [3, с. 150].

А.И. Ямпольский считал, что Д.Ф. Ойстрах был необык-
новенно гармоничным скрипачом, сочетающим в своей игре 
простоту с невероятной свободой владения инструментом. 
Также многие современники Д. Ойстраха, слышавшие его 
игру живьем, отмечали уникальный баланс эмоционально-
сти и рациональности в исполнительстве, а также постоянное 
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ощущение контроля, вне зависимости от того, исполнял ли он 
певучий или виртуозный эпизод.

Характерным для исполнительского творчества Д. Ойс-
траха является его чувство стиля в исполняемом произве-
дении. Его репертуар достаточно обширен и разнообразен: 
от И.С. Баха до Д.Д. Шостаковича. При этом, исполняя музы-
ку различных эпох, он остается органичным и естественным.

Что касается педагогической деятельности, то Д. Ойстрах 
считал, что каждый состоявшийся музыкант должен поде-
литься своим опытом с молодыми коллегами. Но педагоги-
ческая работа отнюдь не была для него односторонней, сту-
дент также может многому научить своего педагога, иногда 
интуитивно нащупывая решение сложной проблемы. Будучи 
воспитанником одесской, а не московской школы, он привнес 
в Московскую консерваторию новые педагогические прин-
ципы, присущие школе П. Столярского, у которого он учил-
ся. Сразу после переезда в Москву, еще не работая в консер-
ватории, он с интересом посещал уроки А.И. Ямпольского, 
К.С. Мостраса, Л.М. Цейтлина, наблюдал за их педагогиче-
скими методами. Таким образом, он смог совместить в своей 
работе лучшие стороны обеих школ.

Его метод всегда основывался на исполнительской прак-
тике, он с недоверием относился к методическим теориям, 
оторванным от практического применения. Д. Ойстрах был 
убежден в том, что педагогическая деятельность обогащает 
исполнительскую, что его формирование именно как испол-
нителя осуществлялось не без помощи педагогической прак-
тики. В работе со студентами он не избегал метода показа, 
а наоборот, показывал много и с большой охотой, особенно 
когда речь шла о штрихах и аппликатуре.

Говоря о педагогических успехах Д. Ойстраха, можно про-
сто перечислить фамилии его учеников. Это целая плеяда вы-
дающихся скрипачей своего времени: И. Ойстрах, В. Климов, 
В. Пикайзен, Р. Файн, О. Каган, Л. Исакадзе, О. Пархоменко 
и многие другие.

В отличие от многих других педагогов, Д. Ойстрах не ста-
рался резко ломать и переделывать постановку студента, ис-
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пользуя для этого «сухие» и малоинтересные упражнения. 
Он считал, что резкая смена постановки может лишить учаще-
гося уверенности в своих силах, поэтому он старался решать та-
кого рода проблемы постепенно, не перекраивая всех учеников 
под одну стандартную модель постановки рук. Стремясь под-
черкнуть индивидуальность всех студентов, он осуществлял 
изменения постепенно, работая над определенным произведе-
нием или совершенствуя какой-либо прием. Таким образом,  
он не делал постановку ради постановки, а убеждал в своей 
правоте, основываясь на улучшении качества исполнения.

Большое внимание он уделял работе над возможностями 
правой руки скрипача. Д. Ойстрах считал, что превосходное 
владение смычком способно во многих случаях замаскиро-
вать недостатки левой руки. Тогда как недочеты правой руки 
невозможно скрыть виртуозностью левой.

Сохранилось большое количество записей Д. Ойстраха, 
в том числе и видео [2]. Его работу над аппликатурой и ее 
основные принципы можно отследить благодаря большому 
количеству редакций разных произведений. В книге И. Ям-
польского, посвященной творчеству выдающегося скрипача, 
можно найти список отредактированных Д. Ойстрахом про-
изведений [5]. Это более двадцати изданий, начиная от скри-
пичных произведений И.С. Баха и заканчивая сочинениями 
советских композиторов. К сожалению, Д. Ойстрах не оста-
вил после себя методических трудов, поэтому о его аппли-
катурных принципах можно судить только по его исполни-
тельской и редакторской деятельности, а также по отрывкам 
многочисленных статей и интервью.

Подход Д. Ойстраха к поиску аппликатуры всегда был 
очень индивидуальным. Он поощрял самостоятельность и по-
иск новых решений, не рекомендовал студентам просто пере-
писать аппликатуру у тех, кто уже играл это произведение 
раньше. Он отрицал существование идеальной аппликатуры, 
тем самым подчеркивая преимущества индивидуального под-
хода. Ведь аппликатурный вариант, отвергнутый одним сту-
дентом, как неудачный, может быть с успехом принят и ис-
полнен другим.
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Ярким примером такого подхода является случай из ис-
полнительской практики самого Д. Ойстраха: его спросили, 
почему он в третьей части скрипичного концерта Ф. Мен-
дельсона в эпизоде с ломанными терциями он не играет ап-
пликатуру. Предложенную А.И. Ямпольским, а использует 
свою. На это скрипач ответил, что аппликатура А.И. Ям-
польского, возможно, более удобная, но использование свое-
го варианта гарантирует, что он сыграет чисто. Таким обра-
зом, проанализировав оба варианта, скрипач сделал выбор 
в пользу надежности и качественности исполнения, нежели 
удобства.

И от своих студентов Д. Ойстрах требовал осознанности 
при подборе аппликатуры, подчеркивал необходимость ар-
гументирования того или иного решения, с точки зрения как 
техники, так и выразительности.

Исходя из своей исполнительской практики, Д. Ойстрах 
выдвинул предположение о том, что скрипичная позиция уже 
не может рассматриваться так статично, как это было ранее. 
В первую очередь, это касается ее объема. В исполнительской 
практике скрипач часто вынужден рассматривать позицию 
не только квартового, но и квинтового объема, и подбирать со-
ответственную аппликатуру. Следовательно, скрипичная по-
зиция из статичной квартовой превращается в динамическую 
кварто-квинтовую структуру, которая видоизменяется по не-
обходимости. Например, первая позиция на Ми струне будет 
включать в себя не только ноту Си второй октавы, но и До, 
которую можно исполнить при помощи вытяжения четверто-
го пальца. При этом переход не осуществляется, а диапазон 
позиции расширяется до квинты. Подобные примеры харак-
терны и для более высоких позиций, и, безусловно, относятся 
к приемам рациональной аппликатуры. К таким выводам мог 
прийти только практикующий скрипач-исполнитель, нахо-
дящийся в постоянном поиске рациональных методов игры 
на скрипке.

Одной из наиболее интересных редакций Д. Ойстраха яв-
ляется выполненная в соавторстве с К.С. Мострасом редакция 
скрипичного Концерта П.И. Чайковского (1947). Сам Д. Ой-
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страх был непревзойденным интерпретатором этого произ-
ведения. «Я считаю, что исполнение Ойстрахом Концерта 
Чайковского — вершина интерпретации этого произведения. 
Лучше, чем играл Ойстрах Концерт Чайковского, его никто 
не играл и, я думаю, в ближайшее время играть не будет» [4, 
с. 108]. Так охарактеризовал исполнение Д. Ойстраха еще 
один выдающийся скрипач эпохи — Леонид Коган.

С концертом была проделана огромная редакторская ра-
бота: было проведено сравнение авторской рукописи, пар-
титуры и оркестровых голосов, изданных П. Юргенсоном, 
и скрипичной партии и клавира под редакцией Л.С. Ауэра. 
В последней содержатся несколько вариантов, противореча-
щих авторскому тексту, а также купюры. В версии Д.Ф. Ойс-
траха и К.С. Мостраса сохранены все пометки Л.С. Ауэра, 
большие отрезки из первой части даны сразу в двух вариан-
тах. Купюры также отмечены, но их рекомендуют сохранять 
только для прохождения произведения в классном порядке, а 
для исполнения на концертной эстраде использовать полную 
авторскую версию.

В этой редакции Д. Ойстрах придерживается своих ап-
пликатурных принципов. В предисловии к изданию сказано, 
что предложенные аппликатурные и штриховые комбинации 
не являются исчерпывающими и окончательными. Приво-
дится несколько вариантов аппликатуры — сверху и снизу 
от нотного текста, что позволяет исполнителю выбрать наи-
более удобный для себя.

В примечаниях перед изданием содержатся некоторые со-
веты, касающиеся фразировки, нюансировки и ритма, приво-
дятся рекомендации по группировке пассажей. Помимо всего 
прочего, даны примеры упражнений из книги О. Шевчика 
«Концерт Чайковского, предварительные упражнения и так-
товый разбор» (1929). Это небольшие упражнения призваны 
помочь музыканту-исполнителю в освоении наиболее вирту-
озных отрывков произведения.

Таким образом, данная редакция представляет собой не 
просто отредактированный нотный материал, но и лаконич-
ный методический труд, посвященный концерту.
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Творчество Давида Ойстраха охватило практически все 
сферы, возможные для музыканта. Это сольное и ансамбле-
вое исполнительство, дирижирование, педагогика, редактор-
ская и методическая работа. В каждом из этих направлений 
он реализовывался и добивался значительных успехов. Его 
педагогическое и исполнительское творчество стало квинтэс-
сенцией советского скрипичного искусства.
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ОБ ОСНОВНЫХ ТЕНДЕНЦИЯХ  
СОВРЕМЕННОЙ КИТАЙСКОЙ СИСТЕМЫ  

СКРИПИЧНОГО ОБРАЗОВАНИЯ

Аннотация. В статье излагаются обобщенные результаты аналитического 
обзора исторического пути скрипичного исполнительского искусства, 
композиторского творчества и педагогики профессионального скри-
пичного образования в Китае. Автор выявляет ведущие тенденции 
в данной сфере, сформированные естественным образом в ходе истори-
ко-культурного развития китайской нации, формулирует и поясняет 
основные задачи, стоящие перед современными представителями на-
циональной скрипичной школы — композиторами, педагогами, кон-
цертирующими исполнителями и обучающимися.

Ключевые слова: культура Китая, национальная музыка, скрипичное ис-
кусство, педагогика скрипичного исполнительства, система професси-
онального скрипичного образования, национальные характеристики 
скрипичной музыки.

Abstract. The article presents the generalized results of an analytical review 
of the violin performing arts historical path, composer creativity and 
pedagogy of professional violin education in China. The author identifies 
the leading trends in this field, formed naturally during the historical and 
cultural development of the Chinese nation, formulates and explains the 
main tasks facing modern representatives of the national violin school — 
composers, teachers, concert performers and students.

Keywords: Chinese culture, national music, violin art, violin performance 
pedagogy, system of professional violin education, national characteristics 
of violin music.

Художественная культура всегда привлекала внимание 
китайского общества. И сегодня многие общественные ин-
тересы и потребности китайской нации в области культуры 
и образования сосредоточены на музыкальном исполнитель-
стве. «Привлекательность этого искусства обусловлена воз-
можностью обращения создателя (или исполнителя) произве-
дения к человеку, его внутреннему миру» [4, с. 64].
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Главной отличительной общенациональной тенденцией 
китайского сообщества профессиональных музыкантов явля-
ется тяготение к сохранению, преемственности, популяриза-
ции и развитию народных и национальных музыкально-тео-
ретических, композиторских и исполнительских традиций, 
что в определенной мере наблюдается и в других социумах 
с богатым культурным наследием [3, с. 100]. И несмотря на то, 
что в исполнительском аспекте китайское молодое поколение 
тяготеет к западным инструментам, в первую очередь, к фор-
тепиано и скрипке, процесс освоения данных видов исполни-
тельского искусства идет в китайском обществе по особому 
пути. Этот особый этно-ориентированный путь определяет, 
в свою очередь, специфику содержания профессионального 
музыкального образования, согласованного с коллективны-
ми этническими культурно-эстетическими представлениями.

Так как предметом нашей научной исследовательской 
деятельности является скрипичная культура и педагогика, 
рассмотрим подробно вышеуказанные специфические харак-
теристики современного процесса становления данных гума-
нитарных областей и соответствующих им процессов профес-
сиональной деятельности.

Скрипка как объект пристального внимания професси-
ональных китайских музыкантов, а также неподдельного 
интереса любителей музыки, желающих освоить данный 
инструмент, появилась на просторах Китая вместе с первы-
ми католическими миссионерами, что произошло, согласно 
историческим источникам, примерно к концу первого тыся-
челетия нашей эры. Заняв прочные позиции в недрах христи-
анской музыкальной культуры, данный инструмент сопрово-
ждал религиозные обряды, отвечая духовным и эстетическим 
потребностям европейских наций периода Средневековья.

Известно, что «во всех социумах, независимо от содержа-
ния культурной жизни и уровня развития государственных 
и общественных институтов, духовно-нравственный компо-
нент личности всегда привлекал особое внимание, являлся 
ключевым концептуальным фактором формирования образо-
вательных стратегий, проявлялся в направленности и резуль-
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татах научной, художественной <…> деятельности лучших 
представителей культурно-интеллектуальной элиты соци-
ума» [13, с. 175]. Нравственная тематика христианских му-
зыкальных произведений, мелодичность обрядовой музыки, 
а также тембродинамические и звуковысотные возможности 
средневековой скрипки, по всей вероятности, были созвучны 
эстетическим вкусам и духовным устремлениям китайской 
нации.

С тех пор данный инструмент был значительно усовершен-
ствован конструкционно и технически, интегрирован в дру-
гие виды, направления, жанры художественной культуры, 
что логично и исторически обусловлено: «Можно проследить 
судьбы различных видов искусства в аспекте их взаимодей-
ствия и взаимовлияния: от античного периода синкретиче-
ского зарождения до эпохи сепарации на волне технического 
прогресса в условиях разделения труда, а затем к сближению 
и синтезу в современную эпоху, но уже на принципиально 
новом идеологическом фундаменте и посредством новейше-
го технологического инструментария» [10, с. 68]. Эти мета-
морфозы обеспечили скрипке расширение жанрово-стилевых 
возможностей и профессиональной функциональности, по-
зволили занять определенное место в национальной музы-
кальной культуре.

К настоящему времени большое число юных граждан Ки-
тая желает обучаться игре на скрипке с общеразвивающими, 
а также профессиональными целями, то есть в рамках «двух 
моделей обучения музыке» [9, с. 80]. Этому способствует по-
пуляризация классической и современной западной музыки, 
где скрипке всегда отводилась одна из главных ролей. Боль-
шое количество концертов, фестивалей и конкурсов скри-
пичных исполнителей, записи лучших солистов и скрипич-
ных ансамблей доступны сегодня всем любителям музыки 
и, в частности, стремящимся освоить данный инструмент 
на практическом уровне. «Безусловно, в сфере искусства не 
может быть однозначного, раз и навсегда установленного ре-
цепта» [6, с. 169], поэтому в стране постепенно появляются 
авторские методики, в музыкальных школах и колледжах, 
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а также в условиях частного обучения музыке класс скрипки 
становится с каждым годом все более популярным и востре-
бованным.

Во многом подобный интерес обусловлен тем, что совре-
менные деятели скрипичного искусства максимально ис-
пользуют все передовые результаты мирового технического 
и технологического прогресса. Невозможно не согласиться, 
что «в условиях инновационного развития… необходимо вне-
дрение в практику научных достижений, новых технологий, 
изучение потребностей профессионального общества, посто-
янное выявление и синтез … социокультурных новшеств» [4, 
с. 149]. Однако современные китайские композиторы и педа-
гоги видят особый путь внедрения в культурное поле китай-
ской нации каждого вида исполнительского искусства, при-
ходящего с Запада.

Как известно, «искусство на протяжении столетий может 
оставаться неразгаданной тайной и благодаря этому вызывает 
споры и различные толкования» [8, с. 163]. Ключевым аспек-
том, сквозь призму которого определяется социокультурная 
перспективность, эстетическая значимость и духовная цен-
ность любого заимствованного художественного феномена — 
это возможность его трансформационной интеграции в наци-
ональную культуру под воздействием исконных китайских 
художественных традиций и музыкально-теоретических 
моделей. Подобным преобразовательным процессам подвер-
глось и скрипичное искусство. Внимание было обращено на 
репертуар скрипачей. Тщательно изучив возможности скрип-
ки, национальные композиторы начали создавать для этого 
удобного во всех аспектах, практически универсального ин-
струмента произведения с характерными национальными 
чертами, которые отличали традиционную музыкальную 
форму, мелодические интонации народных песен и наигры-
шей, исторически сложившиеся композиционные модели, 
тематические предпочтения.

Таким образом, главной характеристикой внедрения 
и распространения скрипичного искусства в китайском обще-
стве можно считать аккультурацию. Данный процесс начался 
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вполне естественно, под воздействием доминирующих в обще-
стве моделей музыкального мышления, эстетических вкусов 
и музыкальных предпочтений, приобретая характеристики 
естественной интеграции. Однако в последние столетия, в ус-
ловиях определенного экономического, политического, иде-
ологического и культурного давления со стороны западных 
стран, начавшегося с момента открытия Китая для паритет-
ных международных контактов, в рядах прогрессивных пред-
ставителей образования и культуры сформировалась четкая, 
непоколебимая убежденность в необходимости максимально-
го сохранения и интеграции в новые иностранные виды и фор-
мы музыкального творчества национальных элементов.

Фактически это приводит к появлению особого социокуль-
турного явления — этнического направления в музыкальном 
искусстве. Как известно, «лучшим судьей в данном вопросе, 
безусловно, является практика…» [5, с. 2]. И в практическом, 
исполнительском плане можно обнаружить постоянно появ-
ляющиеся новые произведения для скрипки, создаваемые 
китайскими композиторами не только в общенациональном 
стиле, но и в различных региональных музыкальных стилях. 
Эти произведения находят широкий положительный отклик 
в обществе, выполняют задачи патриотического воспитания 
и создают возможности доступного массового музыкально-
го образования. Данную тенденцию отмечают многие совре-
менные исследователи, видящие в этом процессе самую оп-
тимальную возможность интеграции в мировое культурное 
пространство с уникальными предложениями — китайским 
музыкальным искусством, отвечающим всем современным 
критериям и отличающимся от всех западных аналогов само-
бытностью этнического компонента [2, 11].

Данный аспект сегодня «со всей очевидностью опреде-
ляет вектор, содержание и результаты деятельности совре-
менных педагогов» [12, с. 4]. Рассмотренное явление, наря-
ду с возможностью представлять Китай как полноправного 
участника международной музыкально-культурной жизни, 
представляет собой значительный вызов для преподавателей 
и музыкантов-исполнителей, так как разучивание и исполне-
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ние музыкальных произведений, кардинально отличающих-
ся от европейских аналогов национальными особенностями, 
проявляющимися во всех ипостасях музыкального языка, 
требуют глубокой, системной и разносторонней музыкаль-
но-теоретической, общекультурологической и музыкально-
практической подготовки как преподавателей скрипки, так 
и обучающихся, претендующих в будущем на статус успеш-
ных концертных исполнителей и победителей национальных 
и международных конкурсов и фестивалей. Очевидно, что по-
добные «системные знания требуют значительных интеллек-
туальных усилий, времени и средств» [1, с. 1133].
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НЕКОТОРЫЕ АСПЕКТЫ  
МЕТОДА КОМПЛЕКСНОЙ МНОГОУРОВНЕВОЙ ОРГАНИЗАЦИИ 

ПРОЦЕССА ОБУЧЕНИЯ ИГРЕ НА МУЗЫКАЛЬНОМ ИНСТРУМЕНТЕ

Аннотация. В статье излагаются результаты анализа и обобщения специ-
альной психолого-педагогической и методической литературы, а также 
включенного наблюдения за процессом обучения детей в классе музы-
кального инструмента. Итогом теоретических и эмпирических иссле-
дований стала разработка и экспериментальная апробация авторского 
метода, ключевые аспектs которого излагаются в данной публикации.

Ключевые слова: социокультурная среда, современный школьник, му-
зыкальный инструмент, психолого-педагогические аспекты, методы 
и приемы обучения, самообучение, упражнения.

Abstract. The article presents the results of the analysis and generalization 
of special psychological, pedagogical and methodological literature, as 
well as the included observation of the process of teaching children in the 
classroom of a musical instrument. The result of theoretical and empirical 
research was the development and experimental approbation of the author’s 
method, the key aspects of which are described in this publication.

Keywords: socio-cultural environment, modern student, musical instrument, 
psychological and pedagogical aspects, teaching methods and techniques, 
self-study, exercises.

За последние десятилетия социокультурная среда, непо-
средственно и опосредованно влияющая на психику, миро-
воззрение и способности человека, сильно изменилась в не-
гативном плане, и факторы этих изменений имеют больше 
отрицательное влияние на человека. Дети не осознают, как 
на них влияет окружающая среда, а главное, среда их микро-
социума. Они не могут предвидеть последствия этого влияния, 
потому что зачастую у них нет перед глазами альтернативных 
примеров, им не с чем сравнивать [3, c. 63]. Современные дети 
испытывают большие психические нагрузки, они все время 
должны что-то делать. На них оказывают влияние большие 
объемы информации и технические средства. В таких усло-
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виях педагогу приходится преодолевать не только специфи-
ческие индивидуальные особенности учеников, но и гораздо 
большее — негативные социальные влияния.

Современный педагог — это гид, который имеет представ-
ление о конечном результате обучения и благодаря имеющей-
ся у него «карте» может провести каждого ученика наиболее 
подходящим для него путем [2, c. 2]. При этом достижение ре-
зультата возможно только в сотрудничестве «учитель — уче-
ник».

Занятия музыкой требуют большой внутренней собран-
ности. Естественно, в этих условиях встает вопрос: «Как ор-
ганизовать учебный процесс, чтобы достигать необходимых 
результатов в сложившихся проблемных социальных усло-
виях?». Главная задача для педагога — иметь в своем учебно-
воспитательном арсенале максимально расширенный набор 
методов, методик и современных технологий [6; 8].

У каждого человека есть два удивительных инструмента: 
интеллект и воображение (способность фантазировать и визу-
ализировать) [1; 5]. Они уже есть, но их необходимо развивать. 
Ученика необходимо все время подталкивать к действиям и 
осмыслению. Через это он придет к своей самостоятельности 
и начнет больше доверять себе. В то же время любое обучение 
связано с преодолением каких-то трудностей. А трудности 
преодолеваются через понимание. Просто запоминать недо-
статочно. Понимание (осмысление) возникает в результате 
объединения теории и практики, и это приводит к опреде-
ленному внутреннему состоянию-ощущению «эврика». Ме-
тодически, дидактически и коммуникативно учебный про-
цесс должен быть ориентирован именно на достижение этого 
состояния. Любая деятельность должна быть подкреплена 
активным осмыслением. Это ключ к достижению значимых 
результатов в любой деятельности.

Проблема современных детей в том, что они при обуче-
нии активно используют подвижный интеллект (короткую 
память). Это им позволяет до некоторой степени решать те-
кущие проблемы. Но информация постоянно обновляется, 
поэтому в этом виде памяти ничего не остается. Современные 
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педагоги постоянно сталкиваются с такой проблемой: сегодня 
ученик все хорошо делает, а на следующем занятии уже ни-
чего не помнит. Это подобно «буферу обмена в компьютере», 
происходит постоянное замещение информации.

Для решения данной проблемы был разработан и апро-
бирован метод комплексной многоуровневой организации 
процесса обучения игре на музыкальном инструменте. 
Основная идея метода — задействовать не только учебное 
время в классе, но и дневное время в течение всей неде-
ли. Педагог и ученик составляют вместе примерный план 
на учебный год (список упражнений), которые ученик дол-
жен будет практиковать самостоятельно. Тренироваться 
необходимо в течение дня, т. е. упражнения нужно будет 
встроить в свой дневной план. В любом виде индивидуаль-
ной деятельности человека всегда на первом месте встают 
вопросы самоорганизации и самодисциплины. Для этого, 
в начале, ученику необходимо проанализировать свой день 
и выбрать задание. В один день выполняется всего одно 
задание, которое ученик сам выбирает из составленного 
списка. Задание должно быть повторено определенное ко-
личество раз за день. В следующий день можно повторить 
задание или выбрать новое. Ученик сам выбирает задание, 
но в целом следует плану.

Упражнения разделены по категориям: теория музыки, 
ритмика, сольфеджио, слушание музыки, психоэмоциональ-
ный тренинг.

Для тренировки используются два метода: использование 
технических средств, использование своих природных ресур-
сов.

Изложенный метод характеризуется как комплексный, 
потому что для ученика подбирается целый комплекс раз-
нохарактерных упражнений. А многоуровневый потому, что 
с помощью одного и того же упражнения могут решаться раз-
личные учебные задачи. При выполнении упражнений будут 
задействованы практически все виды интеллекта. В течение 
пяти лет усвоенный объем информации станет достаточно 
большим для того, чтобы начался формироваться «кристал-
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лизованный музыкальный интеллект». Главная задача педа-
гога — подбор методов и контроль, но усилия прикладывает 
ученик.

В качестве дополнения к основному программному об-
учению необходим комплекс вспомогательных методов 
и упражнений, которые ученик способен самостоятельно 
прорабатывать в любое для него удобное время без привязки 
к специальным условиям. Таким образом, ученик сам себе 
дает задание в виде простого упражнения на день и пытает-
ся его выполнять. Конечно, этому предшествует определен-
ная подготовка. Педагог и ученик вместе составляют список 
упражнений. По упражнениям даются пояснения и рекомен-
дации, составляется план, возможны варианты моделирова-
ния на уроке для ознакомления. Главная идея в том, что про-
стое упражнение не требует от ученика большого внимания 
и усилия. Но это упражнение необходимо повторить в тече-
ние дня определенное количество раз. Благодаря соблюдению 
такой цикличности в конце дня информация или навык бу-
дут усвоены. Со временем ученик создаст прочную и обшир-
ную интеллектуальную и практическую музыкальную базу. 
А главное, его знание не будет поверхностным.

Прежде чем браться за такую практику, педагог должен 
провести подготовительную работу с учеником: побеседовать, 
убедить в необходимости делать эти упражнения, объяснить, 
какую пользу обретет ученик, определить возможности (про-
тестировать). Можно побеседовать и с родителями, чтобы они 
тоже приняли участие.

Особенность практики изложенного метода в том, что уче-
ник сам определяет задание, сам выполняет, сам контроли-
рует.

При выполнении упражнения в течение дня, для само-
организации ученику придется прикладывать свое волевое 
усилие. Поэтому в начале подбираются предельно простые 
упражнения. По мере практики начнет формироваться во-
левой каркас, и ученик начнет чувствовать большую уве-
ренность. Педагог должен постоянно беседовать с учеником 
и поддерживать его.



НЕКОТОРЫЕ АСПЕКТЫ МЕТОДА КОМПЛЕКСНОЙ МНОГОУРОВНЕВОЙ ОРГАНИЗАЦИИ ПРОЦЕССА ОБУЧЕНИЯ ИГРЕ ...

340

Очень важно подтолкнуть ученика к осмыслению некото-
рых моментов самоорганизации: контроль времени, форми-
рование окружения (друзья), расстановка приоритетов, при-
знание фактов и своих возможностей.

Обучение по данному методу, как таковое, не трудно. В ос-
новном, проблема заключается в самом человеке. Но стоит за-
даться целью — и все становится возможным. Современные 
дети пропитаны «инстинктами социума». Это не их вина, 
но с фактами нужно считаться. Если кто-то захочет что-то из-
учать, в первую очередь он столкнется с самим собой. Особен-
ностью психики человека является то, что каждый создает 
свою «зону комфорта», т. е. имеет привычки. Поэтому каж-
дый человек или тянется к каким-то ситуациям, или избегает 
их. В процессе обучения каждый в какой-то мере будет испы-
тывать дискомфорт. Этот дискомфорт происходит в ощуще-
ниях, а ощущения приводят к эмоциональному состоянию.

Преодоление новых ощущений для некоторых может быть 
камнем преткновения. Например: посадка за инструментом, 
требования к внимательности, манерам поведения, само-
организация, переключение внимания и т. д. Необходимо 
убеждать ученика преодолевать трудности в себе. Психоэмо-
циональный и идеомоторный тренинги могут помочь решить 
проблему. Условия проживания людей в настоящее время 
слишком комфортны. Это приводит к внутренней рассла-
бленности людей, они уже не хотят и не могут прикладывать 
усилие к самим себе. А занятия на музыкальном инструмен-
те подразумевают как раз внутренние усилия. Очень важно 
научить ученика находить удовольствие в своем развитии 
и в своих занятиях. Лучшим живым примером для ученика 
является сам педагог. С учеником необходимо поддерживать 
живое общение.

Думается что, предложенный автором метод комплекс-
ной многоуровневой организации процесса обучения игре на 
музыкальном инструменте (гитаре) поможет решить многие 
учебные задачи в современных условиях. Главное достоин-
ство метода в том, что предоставляется возможность экспери-
ментировать.
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МЕТОДИКА ОСВОЕНИЯ ПРИЕМОВ ИГРЫ  
НА КЛАССИЧЕСКОЙ ГИТАРЕ  

И РАБОТЫ НАД МУЗЫКАЛЬНЫМИ ПРОИЗВЕДЕНИЯМИ  
В ТЕЧЕНИЕ ПЕРВОГО ГОДА ОБУЧЕНИЯ

Аннотация. В данной статье рассматривается этап обучения игре на клас-
сической гитаре, наступающий после первых 3 месяцев с момента на-
чала занятий и длящийся до конца учебного года. Приведен расширен-
ный список изучаемых произведений, критерии их отбора, детально 
рассмотрен процесс работы над ними.

Ключевые слова: апояндо, тирандо, баррэ, упражнения, арпеджио, поли-
фония, М. Каркасси, М. Джулиани.

Abstract. This article discusses the stage of learning to play the classical 
guitar, coming after the first 3 months from the beginning of classes and 
lasting until the end of the school year. An expanded list of the studied 
works, the criteria for their selection, the process of working on them is 
considered in detail.

Keywords: apoyando, tirando, barre, exercises, arpeggio, polyphony, 
M. Carcassi, M. Giuliani.

Рассматриваемый в данной статье этап обучения игре 
на классической гитаре наступает спустя 3 месяца с момен-
та начала занятий и длится до конца первого учебного года. 
На этот момент освоена посадка за инструментом, вырабо-
тана начальная постановка рук, изучены основные аккорды 
в первой позиции и основные арпеджио. Координация рук 
отработана на игре аккордовых последовательностей, полу-
чены первоначальные знания для самостоятельной работы 
с нотным текстом1.

1 Более подробно начальный период обучения рассмотрен в статьях авто-
ра «Начальное обучение игре на классической гитаре в системе допол-
нительного образования (для детей 13-18 лет) и «Технология обучения 
игре на гитаре по нотам в студии дополнительного образования», опу-
бликованных в журнале «Вопросы музыкальной культуры и образова-
ния», 10 и 12 выпуски.
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Дальнейшее обучение игре на классической гитаре стро-
ится на изучении музыкальных произведений с возрастаю-
щей степенью сложности, постепенно увеличивающихся по 
объему [1]. Следует выбирать пьесы различные по фактуре: 
арпеджио, трехголосие М. Каркасси [3], аккорды в правой 
руке, полифонию, учитывая пожелания ученика и его техни-
ческие возможности.

До конца учебного года расширенный список произведе-
ний может быть следующим.

М. Каркасси: Андантино С dur, Андантино G dur, Упраж-
нение a moll, Анданте a moll, Прелюд а moll.

М. Джулиани: Аллегро a moll.
Ф. Карулли: Андантино G dur, Вальс С dur, Танец e moll.
С. Накахима: Этюд a moll.
А. Иванов-Крамской: Прелюдия e moll.
П. Агафошин: Упражнение С dur.
Г. Фортеа: Вальс a moll.
Л. Моцарт: Буррэ e moll.
Х. Неефе: Менуэт С dur.
Х. Сагрерас: Этюд С dur.
Группа «Лед Зеппелин»: фрагмент композиции «Лестни-

ца в небо».
В. Гомес: «Романс» (1 часть).
Ф. Таррега: «Слеза».
Н. Кост: Этюд a moll.
Хорошим результатом может считаться освоение учени-

ком 4–5 пьес объемом в полстраницы до конца учебного года 
[4]. Все пьесы выучиваются наизусть. Перед разбором той или 
иной пьесы следует дать упражнения для правой или левой 
руки для более легкого освоения материала в правильной ап-
пликатуре.

В процессе изучения пьес по мере необходимости осваи-
ваются основные приемы игры: баррэ, апояндо, различные 
виды арпеджио (тирандо), восходящее и нисходящее лега-
то [2]. Постепенно у ученика формируется комплекс еже-
дневных упражнений. Рассмотрим работу на указанными 
приемами.
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При отработке баррэ важно объяснить ученику, что для 
освоения этого приема, помимо упорства, требуется приме-
нение аналитического подхода для поиска оптимального по-
ложения указательного и большого пальцев правой руки. 
Работа над приемом производится дозированно, чтобы не 
«переиграть» руку. Первоначально баррэ следует отрабаты-
вать в пятой позиции, поскольку на данном участке грифа 
натяжение струн более слабое по сравнению с первыми по-
зициями. Для укрепления мышцы ладони, отвечающей за 
прижим большого пальца, можно порекомендовать ученику 
удерживать гитару на весу с помощью большого и указатель-
ного пальцев2.

При игре апояндо пальцами i-m-a следует прогибать ногте-
вые фаланги работающих пальцев. В момент звукоизвлечения 
одним пальцем другой расслабляется, сходя с опорной струны 
и естественным образом переходя в исходное положение.

Порядок работы над приемом апояндо может быть следу-
ющим:

1. Игра по открытым струнам пальцами i-m3. Палец p 
располагается на пятой или шестой струнах при игре 
по первой, второй, третьей струне и на деке при игре по 
басовым струнам.

2. Игра фрагментов гамм и хроматизмов в первой позиции 
(см. рис. 1):

Рис. 1. Фрагменты гамм и хроматизмы по первой струне.

При игре данных упражнений левая рука действует по си-
стеме «один палец — один лад». Упражнения можно прораба-
тывать репетициями по четыре и два звука.

2 При этом указательный палец лежит поперек грифа в положении «бар-
рэ».

3 В дальнейшем целесообразно отработать «апояндо» следующими ком-
бинациями пальцев: i-a, m-a, i-m-a, a-m-i.
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3. Отработка перехода со струны на струну (см. рис. 2):

Рис. 2. Переход со струны на струну.

Отдельно можно отработать перемещение большого паль-
ца с басовой струны на деку и обратно.

4. Игра гамм C dur, G dur и параллельных минорных в от-
крытой позиции. Сначала гаммы играются репетиция-
ми по 4 и 3 звука, затем «насквозь». Особое внимание 
следует уделить чередованию пальцев правой руки при 
переходе со струны на струну.

Для освоения различных видов арпеджио приемом тиран-
до4 можно воспользоваться упражнениями из школы М. Кар-
касси, в которых все возможные виды арпеджио играются на 
аккордах С и G7.

Переходя к изучению приема легато, следует объяснить 
ученику, что для исполнения этого приема от левой руки 
требуются более активные действия, поскольку правая рука 
«разгружается».

Работа над восходящим легато начинается с выработки 
ощущения «веса пальца». Для достижения этой цели уче-
нику следует положить гитару на коленях горизонтально 
струнами вверх, расположить большой палец левой руки 
на накладке грифа в районе шестой струны, а всю кисть 
над грифом — куполообразно. Далее следует «выбивать» 
ноты 1-м, 2-м, 3-м и 4-м пальцами по очереди как при игре 
на фортепиано, четко фиксируя палец на струне и рассла-
бляя его до состояния, при котором нота продолжает зву-
чать. Извлечение нот происходит не за счет мышечных уси-
лий в пальцах, а за счет силы тяжести при падении каждого 
пальца по отдельности. Вслед за этим такие же движения 

4 Палец p играет апояндо.
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со схожими ощущениями повторяются уже в правильной 
посадке.

При нисходящем легато важно объяснить: палец не просто 
снимается со струны, а активно «сдергивается» с нее, переда-
вая звук более низкой ноте.

Первоначальная отработка всех возможных комбинаций 
легато производится по первой струне в VII позиции — месте 
на грифе, где пальцы наиболее естественно занимают положе-
ние «один палец — один лад». Далее работа над легато произ-
водится последовательно на остальных струнах, постепенно 
перемещаясь к более низким позициям.

Одно из главных условий успешного развития ученика — 
эффективная организация домашних занятий. Необходи-
мо, чтобы ученик на уроке понял принцип выполнения тех 
или иных технических приемов, а дома занимался их отра-
боткой. Это же касается сложных или ранее не встречавших-
ся фрагментов в музыкальных произведениях.

Заниматься следует ежедневно, желательно в одно и то же 
время. Наиболее эффективное время для занятий — утренние 
часы. Поскольку на протяжении учебного года заниматься 
в это время возможно только на каникулах, оптимальным 
временем для занятий будет промежуток между приходом из 
школы и ужином.

Начиная со второго полугодия, время ежедневных за-
нятий в среднем составляет 45 минут. Если занятие длится 
дольше, можно сделать 10-минутный перерыв, во время кото-
рого деятельность ученика должна быть максимально далека 
от гитары.

Домашняя работа, как правило, состоит из трех фаз: раз-
бор и разучивание нового материала, отработка старого и игра 
упражнений. Невозможно каждый день на протяжении всего 
учебного года разучивать новый материал, но если в плане до-
машней работы этот пункт имеется, то начинать работу сле-
дует с него. В процессе занятий ученик самостоятельно осоз-
нает объем материала, который он может запомнить за день.

При изучении новой пьесы целесообразно разбить ее на ча-
сти — «цифры» — по четыре или восемь тактов и последова-
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тельно разбирать эти фрагменты. Необходимо сразу заучивать 
разобранное, в противном случае ученик каждый раз вынуж-
ден возвращаться к разбору и прогресса не происходит.

После того как пьеса выучена, наступает этап работы над 
ней. В первую очередь шлифуются сложные в техническом 
отношении места. Для преодоления трудностей следует вы-
яснить причину их возникновения: неправильная апплика-
тура, недостаточная готовность одной из рук, неудовлетвори-
тельное знание текста. В случае если проблема заключается 
в правой или левой руке, педагог может дать упражнения для 
ее преодоления, максимально «разгрузив» другую руку.

Далее прорабатываются «цифры» по отдельности от по-
следней к первой. Благодаря такому подходу в дальнейшем 
ученик уверенно играет концовку произведения. Затем про-
изведение проигрывается целиком несколько раз, сначала 
в медленном темпе, чтобы избежать «заигрывания», потом 
в реальном, в соотношении 3:1. Подвижные пьесы проигры-
ваются под метроном.

На первом году обучения все изученные упражнения игра-
ются ежедневно под метроном. В дальнейшем педагог и уче-
ник формируют комплекс упражнений для поддержания тех-
нической формы с использованием описанных выше приемов.
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ПРИНЦИПЫ ПОДБОРА  
И ОСВОЕНИЯ ХУДОЖЕСТВЕННОГО РЕПЕРТУАРА  

В КЛАССЕ ШЕСТИСТРУННОЙ ГИТАРЫ  
НА НАЧАЛЬНОМ ЭТАПЕ ОБУЧЕНИЯ:  

ИЗ ОПЫТА РАБОТЫ В УЧРЕЖДЕНИЯХ СИСТЕМЫ 
ДОПОЛНИТЕЛЬНОГО ОБРАЗОВАНИЯ

Аннотация. В статье рассматриваются особенности подбора репертуара 
для учащихся в классе классической шестиструнной гитары на совре-
менном этапе. Автором обосновывается наличие противоречия в этом 
процессе, заключающегося в том, что стандартный, апробированный 
поколениями педагогов, бесспорно, полезный и эффективный репер-
туар для современного учащегося, который воспитывается в условиях 
доминирования массовой эстрадной культуры, все более теряет эстети-
ческую привлекательность. Исследуя научные методические труды по 
данной проблематике и анализируя свой собственный педагогический 
опыт, автор приходит к выводу, что в настоящее время оптимальным 
способом формирования репертуара является включение в него трех 
компонентов: образцов «классического» учебного репертуара, компо-
зиций, которые учащийся в качестве домашней работы, подбирает на 
слух сам, материала для развития навыков импровизации, как важней-
шего фактора развития музыкального мышления.

Ключевые слова: класс классической шестиструнной гитары, художе-
ственный репертуар, современная музыкальная культура, исполни-
тельская интерпретация, стилевые предпочтения.

Abstract. The article discusses the features of the selection of repertoire for 
students in the class of classical six-string guitar at the present stage. 
The author substantiates the existence of a contradiction in this process, 
which consists in the fact that the standard, proven by generations of 
teachers, undoubtedly useful and effective repertoire for a modern 
student who is brought up in the conditions of the dominance of mass pop 
culture, is increasingly losing its aesthetic appeal. Researching scientific 
methodological works on this subject and analyzing his own pedagogical 
experience, the author comes to the conclusion that at present the optimal 
way to form a repertoire is to include three components in it: samples of the 
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«classical» educational repertoire, compositions that the student picks up 
by ear as homework, material for the development of improvisation skills, 
as the most important factor in the development of musical thinking.

Keywords: classical six-string guitar class, artistic repertoire, modern musical 
culture, performing interpretation, style preferences.

Актуальность темы данной статьи обусловлена тем, что 
в современном процессе начального классического музыкаль-
ного образования все более явно обозначаются контуры ре-
пертуарного кризиса. Эта ситуация характерна для всех му-
зыкально-исполнительских специальностей, преподаваемых 
в учреждениях системы дополнительного образования, одна-
ко автор, как педагог по классу классической шестиструнной 
гитары, сталкивается с ней все чаще именно в этом направле-
нии образования.

Кризис этот обусловлен тем, что современный репертуар 
для начального обучения исполнительству на шестиструн-
ной гитаре, представленный в наиболее употребимых мето-
дических пособиях, при сохранении своей эффективности, 
в аспекте развития ключевых исполнительских навыков, те-
ряет важность с точки зрения актуальных стилевых и эсте-
тических предпочтений самих учащихся. Для прояснения 
причин этой ситуации возьмем одно из наиболее популярных 
в настоящее время учебно-методических пособий — «Школу 
игры на шестиструнной гитаре» А.И. Иванова-Крамского [1].

Представленный в ней художественный репертуар вклю-
чает оригинальные пьесы, выполненные в классико-роман-
тической стилистике, переложения классико-романтических 
пьес для других инструментов и обработки народных песен, 
например, в «Школе» присутствует обработка И.А. Иванова-
Крамского песни «Дiвка в сiнях стояла» [1, с. 82]. Наличие 
в этой и других школах этого репертуара абсолютно оправда-
но и закономерно — музыкальный язык именно таких пьес 
в наибольшей степени доступен пониманию начинающего 
музыканта. Но важно понимать, что ребенок, который идет 
в класс классической шестиструнной гитары сейчас, в начале 
XXI века, только если его родители не являются убежденны-
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ми ценителями академической музыки или профессиональ-
ными музыкантами, пребывает под сильнейшим влияни-
ем музыкальной массовой эстрадной культуры. Ее влияние 
не делает язык представленных в методических пособиях 
пьес менее понятным, но делает его более скучным. И в ре-
зультате, и автор наблюдала это неоднократно, часто учащий-
ся, приходя в класс, с усердием, но без выраженного интереса 
играет классические пьесы, а выходя за пределы класса, или 
разыгрываясь, с явным, видимым удовольствием наигрыва-
ет «эстрадные мелодии». Таким образом, часто значительная 
доля искреннего творческого интереса остается за пределами 
занятий по специальности.

Соответственно цель данной статьи заключается в том, 
чтобы определить наиболее эффективный путь решения дан-
ной проблемы.

Следует отметить, что внимание методистов к нарастаю-
щему репертуарному кризису только начинает возрастать. 
Так, Т.С. Орлова, описывая свою экспериментальную мето-
дическую модель работы с учащимися учреждений системы 
дополнительного образования, замечает: ««Ведущей целью 
перцептивно-обучающего этапа, направленного, преимуще-
ственно, на формирование эмоционально-образного компо-
нента восприятия музыки учащимися ДМШ (на данном этапе 
у учащихся происходит формирование установки на эмоци-
ональное восприятие музыкальных произведений разножан-
ровой направленности), является преодоление учащимися 
уровня «реального» восприятия музыки. Для этого на разных 
дисциплинах в процессе изучения музыкальных произведе-
ний различных жанров был использован комплекс общих 
и специальных методов, позволяющих учащимся максималь-
но полно воспринимать эмоционально-образные особенности 
изучаемых разножанровых произведений» [3, с. 245].

Таким образом, в центре внимания современных мето-
дистов находится проблема расширения жанрово-стилевой 
палитры изучаемых на начальном этапе музыкального об-
разования произведений. Но как же применить подобные, 
совершенно справедливые принципы на практике? С точки 
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зрения автора, основанной на опыте преподавания в классе 
классической шестиструнной гитары, одновременность эф-
фективного использования существующего классического 
репертуара и удовлетворения музыкально-эстетических по-
требностей учащихся вполне достижима в случае, если репер-
туар будет включать три процессуальных компонента:

 — работу над классическим репертуаром для развития 
базовых исполнительских навыков и формирования 
мастерства исполнительской интерпретации в соответ-
ствии со стандартами, принятыми в академическом му-
зыкальном искусстве;

 — работу над музыкальным материалом, который интере-
сен учащемуся вне класса;

 — формирование навыков импровизации.
Предварительно ключевой задачей педагога является до-

стижение настолько доверительных условий в классе, чтобы 
учащийся мог без стеснения отвечать на вопрос о том, нравит-
ся ли ему предлагаемая пьеса или нет, честно. При этом так-
же очень важно договориться с учащимся о том, что педагог, 
конечно, приложит все усилия, чтобы и репертуар, и его осво-
ение были максимально интересными, но в нем все же обяза-
тельно будут сочинения, которые станут интересны учащему-
ся либо не сразу, либо не станут интересны вовсе, однако они 
все равно будут исключительно полезны для того, чтобы он 
достиг высот исполнительского мастерства.

В процессе работы педагог должен вести учащегося за со-
бой по всем уровням музыкального текста, начиная от при-
мерного образного строя, музыкальной драматургии и за-
канчивая социокультурным контекстом произведения. Так 
«Сладкая греза» П.И. Чайковского из «Школы» А.И. Ивано-
ва-Крамского [1, с. 90–92] должна быть освещена на доступ-
ном пониманию учащегося языке, и с точки зрения и истори-
ческого, и авторского стиля П.И. Чайковского (здесь разумно 
использовать типологию стилей, предлагаемую Е.В. Наза-
йкинским [2, с. 42–71]), и с точки зрения того, какое место 
в творчестве композитора занимала камерно-инструменталь-
ная миниатюра и т. д. Здесь задача преподавателя заключа-
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ется в том, чтобы сделать музыкальный текст максимально 
интересным для познания учащимся, и его попытки сделать 
композиторский замысел конгруэнтным своей эмоциональ-
ной сфере, ведь исполнительская интерпретация — это ис-
толкование образного строя текста, а истолкование подразу-
мевает, что исполнитель по-своему трактует восстановленное 
им содержание и вносит свой индивидуальный смысл, опи-
раясь на собственный психологический и социальный опыт. 
А.Л. Готсдинер пишет, что интерпретацией является «твор-
ческое истолкование музыкального произведения и его во-
площение в звучании в соответствии с эстетическими прин-
ципами и индивидуальностью исполнителя» [4, с. 104].

Второй компонент работы предполагает куда большую 
творческую свободу учащегося. Если педагог замечает, что 
учащемуся гораздо более интересна музыка, не становящая-
ся частью репертуара в классе, то он вполне может в качестве 
домашнего задания просить его подбирать на слух (без права 
пользования нотами) нравящиеся ему композиции, хотя бы 
их мелодические линии, и приносить их в класс, для того, 
чтобы вместе с ним глубже изучить возможности воплощения 
выразительного потенциала гитары в такого рода материале. 
В каждом конкретном случае этот материал может быть очень 
разным.

Наконец, импровизация — это важнейший фактор стиму-
лирования и познавательного интереса учащегося к музици-
рованию и развитию его музыкального мышления. Ведь через 
импровизацию он гораздо глубже сможет осознать принципы 
интонационно-смысловой организации текста, сам начиная 
выступать как подобный организатор. Практика работы авто-
ра показывает, что оптимальным материалом для импровиза-
ции на начальном этапе обучения являются народные песни, 
в том числе и те, что представлены в «Школе» И.А. Ивано-
ва-Крамского. Ведь аутентичному народному музыкальному 
фольклору свойственна импровизационность. Педагог мо-
жет и должен сам показывать, как следует импровизировать 
на таком материале посредством мелизматики, варьирования 
интонационной структуры и, в то же время, очень жестко от-
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делять данный сегмент работы в классе от других, чтобы уча-
щийся сам четко понимал, что работа над навыками импрови-
зации — это отдельная, не связанная напрямую с овладением 
академического репертуара часть занятия.

В заключение статьи автор считает важным пояснить, что 
указанных рекомендаций, безусловно, недостаточно, хотя бы 
потому, что далеко не все педагоги, являющиеся прекрасны-
ми музыкантами, хорошо владеют навыками импровизации. 
А следовательно, так или иначе, художественный реперту-
ар учащихся классов классической шестиструнной гитары 
должно ждать системное обновление.
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ИГРАЮЩИХ В АНСАМБЛЯХ И ОРКЕСТРАХ

Аннотация. В статье описаны часто встречающиеся ошибки оркестровых 
музыкантов, возникающие при игре в оркестрах и ансамблях; пред-
ставлены способы их предотвращения и исправления.

Ключевые слова: тромбон, тромбонист, медные духовые инструменты, ду-
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Аbstract. The article often contains mistakes of musicians participating in 
playing in orchestras and ensembles, and how to prevent and correct them.

Keywords: trombone, trombonist, brass instruments, brass band, musical 
pedagogy.

Одной из главных проблем оркестров является низкий 
исполнительский уровень играющих в них музыкантов. Ос-
новные факторы, влияющие на него: недостаточно или непра-
вильно сформированный исполнительский аппарат, отсут-
ствие исполнительского опыта, проблемы с инструментом, 
проблемы со здоровьем и т. д. Но иногда бывает так, что тром-
бонист может убедительно исполнять сольную и ансамблевую 
программу, но в составе оркестра теряется. Специфических 
оркестровых проблем достаточно много. Разберем те, кото-
рые встречаются чаще всего:

 — отсутствие единообразия в звучании группы тромбонов;
 — отсутствие культуры игры, небрежное исполнение;
 — отсутствие навыка игры в определенном жанре, непо-
нимание его законов и особенностей;

 — непонимание штрихов, путаница в терминологии;
 — неумение быстро подстраиваться в процессе игры, про-
блемы с интонированием;

 — метроритмические ошибки;
 — игра «на автопилоте», неумение подобрать нужный 
штрих там, где он подразумевается, отсутствие вырази-
тельности в игре;

 — форсированное звучание инструмента;
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 — попытка «спрятаться» за более опытными коллегами;
 — постоянные «киксы».

Отсутствие единообразия в звучании группы тромбонов

Количество и продолжительность групповых репетиций 
зависит от исполнительского уровня всех участников. Чем он 
выше, тем меньшее количество репетиций необходимо всей 
группе. Профессиональные тромбонисты чаще всего работа-
ют слаженно с самого начала, в то время как начинающие 
нередко играют по-разному. Достижение высокого испол-
нительского уровня не отменяет необходимости проведения 
репетиций в составе группы, но существенно их упрощает, 
а также сокращает их продолжительность.

Начинающий тромбонист должен знать пределы выносли-
вости своего амбушюра. Перерывы необходимы для восста-
новления работоспособности лицевых мышц. При слишком 
высокой и длительной нагрузке увеличивается давление на 
мундштук, губы расползаются, а дальнейшие занятия идут 
только во вред.

Отсутствие культуры игры, небрежное исполнение

Профессиональный музыкант не пытается просто испол-
нять то, что написано в нотах. Прежде всего, он понимает, 
что если будет играть сам по себе, общий баланс группы будет 
нарушен. Строй, динамика и штрихи в группе должны быть 
одинаковыми, если обратное не предусмотрено автором музы-
ки.

Нередко между оркестровыми группами возникают про-
блемы со строем. Особенно часто данная проблема встречает-
ся во время игры труб в октаву с тромбонами. Тромбонистам 
должно быть известно, что им ввиду наличия кулисы проще 
подстроиться под строй трубачей, чем трубачам под них. Ино-
гда для соблюдения чистоты строя тромбонистам приходится 
играть некоторые ноты на завышенных, а порой и на зани-
женных позициях. Это нормальное явление.
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Философия оркестрового исполнительства строится 
по принципам «не навреди» и «ты здесь не один».

Отсутствие навыка игры в определенном жанре,  
непонимание его законов и особенностей

Жанровые особенности музыки подразумевают опреде-
ленный стиль ее исполнения, хотя, безусловно, в большей 
степени влияет на него характер произведения. Тем не менее, 
законы жанра во многом определяют тип и целесообразность 
использования тех или иных исполнительских приемов. В ос-
новном понимание особенностей жанровых рамок приходит 
уже со временем, когда тромбонист видит и слышит, как 
играют его более опытные коллеги.

Непонимание штрихов,  
путаница в терминологии

Проблемы правильной интерпретации авторского за-
мысла чаще всего касаются артикуляционно-штриховой 
безграмотности некоторых исполнителей. Стесняться сво-
их пробелов в знании не нужно, для начала существование 
проблемы необходимо хотя бы признать. Помимо основных 
видов штрихов, исполняемых на тромбоне, существуют еще 
и специфические (например, «клинья» с заостренными к но-
там наконечниками, подразумевающие исполнение жест-
кого, «сухого» стаккато). Кроме того, на степень жесткости 
штрихов влияет и характер музыки. Важно понимать, что 
атака может быть совсем мягкой, но маркато при этом оста-
ется маркато.

Штрихи и приемы — это способы творческого самовы-
ражения композитора, который пытается донести свою му-
зыку до слушателя. В свою очередь, исполнитель «расшиф-
ровывает» их так, чтобы оригинальная идея не потерялась. 
Если возникают какие-либо сомнения, стоит поискать опи-
сание незнакомого термина или знака, а не пытаться угадать 
его.
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Неумение быстро подстраиваться в процессе игры,  
проблемы с интонированием

Начинающие тромбонисты часто пытаются извлекать зву-
ки ровно на тех позициях, которые заучили, полностью иг-
норируя не только «официальные» погрешности, но и общий 
строй оркестра. Интонационная гибкость приходит со време-
нем, но развивать ее необходимо уже на ранней стадии обу-
чения. Особенно сложно бывает добиться чистого интониро-
вания в оркестре, состоящем из начинающих музыкантов. 
Тем не менее, важно, как уже было сказано выше, уметь под-
страиваться под любой из оркестровых инструментов (даже 
если его общий строй достаточно далек от эталонного). Даже 
в тех оркестрах, которые настраивают по тюнеру, не выве-
ряют строй каждой ноты. Если исполнителю совершенно не-
комфортно от собственной игры в составе оркестра, значит, 
скорее всего, его строй ниже необходимого. Если же игра-
ющий понимает, что что-то не так, но не знает, что именно, 
значит, скорее всего, его строй выше, чем нужно. Бывает так, 
что во время продолжительной игры амбушюр тромбониста 
устает, а кулисой подстраиваться не везде возможно, так как 
выше I позицию не сделать. В таких случаях нужно повысить 
общий строй инструмента с помощью крона. Также нужно 
помнить о влиянии на строй температурных условий. Если 
настроить холодный инструмент, в процессе игры по мере по-
вышения его температуры строй будет повышаться, и крон 
нужно будет выдвинуть.

Метроритмические ошибки

Неритмичная игра музыкантов отрицательно сказывает-
ся на общем звучании оркестра. Важно, чтобы каждый му-
зыкант понимал, что нельзя играть приблизительно. Нужно 
играть именно так, как задумал композитор или аранжиров-
щик. Для этого стоит ознакомиться с основными метроритми-
ческими ошибками, нередко возникающим в процессе игры 
в оркестре у музыкантов разного уровня.
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Кандидат искусствоведения, доцент, преподаватель 
по классам тромбона, тенора и баритона, несколько лет воз-
главлявший кафедру духовых и ударных инструментов Ин-
ститута военных дирижеров, Роман Геннадьевич Лаптев 
перечислил самые распространенные их них: «К типичным 
проблемам метроритма и темпа при игре в оркестре на духо-
вых инструментах относятся: несинхронное начало и оконча-
ние метрических долей, неодинаковая трактовка внутренней 
структуры ритмов дробления и суммирования, разное про-
чтение пунктирных ритмов, изменение общего темпового 
движения в моменты смены метра и ритма, недодерживание 
длительностей с точкой и залигованных нот, неточное ис-
полнение синкоп, неединовременные ritenuto, rallentando, 
allargando и stringendo» [1, с. 145].

Метроритмическая точность формируется благодаря по-
стоянным тренировкам, отработке навыка с помощью специ-
альных оркестровых упражнений [3, с. 84].

Игра «на автопилоте»

Первоначальный разбор оркестрового произведения ча-
сто сопровождается некоторыми неточностями, но после не-
скольких репетиций все встает на свои места, тромбонисты 
начинают увереннее исполнять свои партии, а групповые за-
нятия способствуют ускорению данного процесса.

Несмотря на это, существует одна проблема, о которой 
многим известно, но далеко не все стремятся ее решать. Она 
носит неофициальное название: «забалтывание». В духовых 
оркестрах иногда можно услышать фразу «заболтаем», ко-
торая означает, что произведение уже готово, и дальнейшие 
длительные репетиции приведут к ухудшению исполнения. 
Действительно, нужно уметь вовремя остановиться. Даже 
если дирижер является образцовым перфекционистом, он 
должен понимать, что «репетиции ради репетиций» не толь-
ко бессмысленны, но и вредны, ведь их целью является подго-
товка к концерту или записи, и, если она достигнута, нужно 
переходить к следующей, например, к разбору новых произ-
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ведений, чтобы они были в репертуаре, или параллельно гото-
виться к следующему концерту. Безусловно, совсем забрасы-
вать готовые произведения ни в коем случае нельзя, но если 
они с первого раза играются идеально, одного-двух прогонов 
за репетицию вполне достаточно.

Исполнение партии «на автопилоте» чаще всего является 
побочным эффектом такого «забалтывания», причем это от-
носится как к игре в оркестре или ансамбле, так и к подготов-
ке сольной концертной программы. Ни в коем случае не стоит 
путать эту проблему с добросовестным уверенным исполнени-
ем партии, доведенным до автоматизма. «Автопилот» опасен 
тем, что музыкант настолько уверен в своей игре, что не счи-
тает паузы, иногда не смотрит в ноты, думая, что он все это 
и так уже много раз играл, поэтому точно не допустит ошиб-
ки. По этой причине исполнителями как раз и допускается 
большая часть ошибок. Излишняя самоуверенность вредит 
контролю за правильным исполнением партии. Разумеется, 
осмысленное, музыкальное исполнение — это очень важное 
качество оркестрового тромбониста, но не стоит небрежно от-
носиться к базовым навыкам игры оркестре.

Форсированное звучание

Тембр инструмента бывает разным в зависимости от дина-
мики, регистра и плотности металла, из которого он сделан. 
Тромбон из тонкого металла имеет динамические ограниче-
ния, то есть начинает «трещать» во время слишком громко-
го исполнения. Такой треск может использоваться для игры 
в определенных жанрах и произведениях, но академическая 
музыка подразумевает благородное звучание во всех реги-
страх. Естественно, инструменты из плотного металла чаще 
всего стоят дороже своих тонких аналогов.

Форсированное звучание провоцирует искажения не толь-
ко строя, но и тембра. Для достижения однородного оркестро-
вого звучания группе тромбонов нужно ориентироваться на 
динамический диапазон самого тонкого из использующихся 
в ней инструментов.
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Попытка «спрятаться» за более опытными коллегами

Порой начинающие тромбонисты во избежание вероятных 
ошибок с самого начала выбирают тактику «не ошибается тот, 
кто ничего не делает». Они не исполняют часть фраз, а в не-
которых моментах играют настолько тихо, что их становится 
не слышно. При первом проигрывании незнакомые сложные 
места иногда действительно можно не играть полным звуком 
(в целях ознакомления). Однако, когда появляется уверен-
ность, неосознанно или специально прятаться за своими кол-
легами — не лучший выход. Это мешает развитию тромбо-
ниста как оркестрового исполнителя и негативно влияет на 
общее звучание оркестра. Лучше допустить несколько оши-
бок и исправить их в дальнейшем, чем сидеть и не пытаться 
сыграть все, что написано в нотах.

Если дирижер видит, что музыкант не справляется, он 
может временно отстранить его от исполнения партии или 
сложных ее частей. В этом случае заниматься разбором труд-
ных мест тромбонисту необходимо уже во время самостоя-
тельных занятий, чтобы как можно скорее «догнать» осталь-
ных.

Проблема «киксов»

Изначально термин «кикс» пришел в музыкальный мир 
из бильярда. Там он означает неудачный, «косой» удар по 
шару деревянной частью кия вместо его обклеенного кожей 
острия. В музыке термин прижился в основном среди духови-
ков и представляет собой позднее попадание на нужный обе-
ртон с задеванием соседнего.

Редкий «кикс» не так страшен, как постоянный. Если 
проблема носит системный характер, необходимо срочно 
предпринимать меры. Для начала нужно найти причину ее 
возникновения. Она может быть следствием недостаточно 
или неправильно развитого амбушюра, игры на сухом амбу-
шюре вместо влажного, волнения или чрезмерной усталости 
исполнителя.
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Для правильного формирования амбушюра стоит разо-
браться в его постановке. Если собранный амбушюр сформи-
рован правильно, проблема может быть связана с неправиль-
ным сочетанием направления воздушной струи и положения 
мундштука на губах. Большую часть мундштука лучше распо-
лагать на опорной губе, оставляя подвижной лишь его треть. 
Ни в коем случае нельзя менять направление воздушной струи 
только при игре в оркестре! Оно должно быть одним и тем же 
везде и всегда. Смещение мундштука не допускается [2].

Игра на сухом амбушюре провоцирует возникновение 
«киксов». Лучшим способом их устранения будет переход на 
влажный амбушюр. Сначала появится непривычно сильная 
нагрузка на лицевые мышцы при игре, но со временем они 
адаптируются к ней.

Волнение не должно создавать препятствия звукоизвлече-
нию. Не имеет значения, при каких обстоятельствах оно про-
исходит, но, если исполнитель предварительно разыгрался, 
отогрел холодный инструмент дыханием перед началом про-
слушивания/репетиции/концерта, ему нечего бояться. Кста-
ти, «киксуют» чаще всего те, кто не разыгрывается.

Усталость же лечится только отдыхом, но, если после него 
проблема не будет устранена, значит, причина в другом.
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preventing and correcting defects that infect when playing the trombone 
are described.
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Для понимания процесса обучения тромбониста необходи-
мо знать, что представляет собой его исполнительский аппа-
рат. 

Кандидат педагогических наук, тромбонист Б.А. Пронин 
в своём диссертационном исследовании пришёл к выводу, 
что понятие «исполнительский аппарат тромбониста» имеет 
два значения: «совокупность сложных физиологических про-
цессов, задействованных в исполнительской деятельности 
и связанных между собой сложной нервно-мышечной органи-
зацией; комплекс исполнительских умений и навыков тром-
бониста, необходимых для осуществления профессиональной 
деятельности» [4].

Исходя из исследования Б. Пронина, можно также сде-
лать вывод о том, что основными компонентами исполнитель-
ского аппарата являются общая постановка, постановка ам-
бушюра, исполнительского дыхания, навыков артикуляции 
и аппликатуры. Несмотря на то, что все компоненты во время 
игры работают слаженно, выход из строя одного из них ска-
зывается не только на работе других элементов, но и на всём 
процессе исполнения.
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Общая постановка — это положение головы, спины, кор-
пуса и рук при игре. Считается, что неправильное положение 
головы, спины или корпуса тела во время игры на тромбоне 
может быть только у начинающих исполнителей, которые 
только осваивают азы владения инструментом, а также у тех, 
кто перешёл на тромбон с другого инструмента (например, 
баритона). Тем не менее, даже опытный тромбонист в силу 
усталости может сутулиться при игре, опускать голову (что 
ведёт к пережиманию горла, способствующему ограничению 
выдоха, из-за чего нарушается работа исполнительского ды-
хания).

Положение рук во время игры не всегда одно и то же — 
разные тромбонисты могут по-разному держать инструмент, 
однако есть общие рекомендации, которые помогут миними-
зировать нагрузку на левую руку и обеспечить подвижность 
правой руки. Чаще всего левая рука держит тромбон за не-
подвижную часть кулисы, указательный палец «цепляет» 
мундштук, а правая рука держит подвижную часть кулисы 
вытянутыми пальцами. Мизинец при этом в некоторых слу-
чаях выполняет функцию «поддержки», хотя вес тромбона 
должна полностью брать на себя левая рука. Кисть правой 
руки при игре должна иметь возможность свободно изгибать-
ся для быстрого и плавного перемещения кулисы.

Проблемы, связанные с амбушюром, являются результа-
том неправильного его формирования, переутомления лице-
вых мышц или недобросовестным отношением исполнителя 
к предварительному разыгрыванию.

Неправильное формирование амбушюра способствует 
быстрой его утомляемости, наличию огромного количества 
«киксов», пережиманию губного аппарата.

Величайший советский и российский тромбонист и педа-
гог В.В. Сумеркин выделил среди разных видов складывания 
губ при игре собранный амбушюр. Собранный (сморщенный) 
амбушюр подразумевает вытягивание губ вперёд одновремен-
но с прижиманием уголков рта к зубам [6].

«Когда амбушюр поставлен правильно, строй инструмен-
та при игре не расползается» [7, с. 12]. Если губы располза-
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ются при игре в разные стороны, а звуковысотность меняет-
ся за счёт их растягивания «в улыбке», это свидетельствует 
о неправильной постановки амбушюра. Это грубейшее нару-
шение основ игры на медных духовых инструментах. Необхо-
димо в срочном порядке восстановить или сформировать со-
бранный амбушюр, иначе высокого уровня исполнительского 
мастерства достичь не удастся.

Ещё одной проблемой амбушюра является его срыв. Если 
мышцы лица не справляются с протяжными нотами, а дли-
тельный перерыв в игре не помогает, значит, это, скорее всего, 
синдром сорванного амбушюра. Решением данной проблемы 
является повторное формирование амбушюра — необходимо 
пройти весь путь становления собранного амбушюра заново 
с небольшими перерывами во время ежедневных занятий.

При формировании исполнительского дыхания важно 
понимать, что сначала сокращается диафрагма, затем на-
ружные межрёберные мышцы [1, с. 68–71]. Упражнениями 
для формирования дыхания необходимо заниматься каждый 
день [5, с. 14]. По сути, кульминацией дыхания можно счи-
тать вдох, а выдох — разряжение [2, с. 83]. Воздух попадает 
в мундштук под некоторым углом к мундштуку [3]. Проблемы 
исполнительского дыхания чаще всего связаны со слабым вы-
дохом пи игре. Этот дефект встречается, в основном, у начи-
нающих тромбонистов. Лечится — постановкой смешанного 
типа дыхания и пониманием главного принципа — быстрый 
вдох и медленный продолжительный выдох.

Б. Пронин также пишет о «затыкании» звука во время 
игры, когда выдох блокируется. Проблема чаще всего пси-
хологическая (боязнь «кикса»). Официальное её название — 
манёвр Вальсальвы. Решается с помощью заблаговременного 
выдоха (до атаки) [4].

«Вползание» в звук, «дребезжание» и слишком резкая 
атака — три самых распространённых проблемы артикуля-
ционной постановки духовика. Исправить это можно с помо-
щью гамм, этюдов и специальных упражнений для тромбона.

Ошибки в аппликатуре свидетельствуют о недостаточ-
но развитом слухе или о неправильно заученных позициях. 
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Ошибка возникает, в основном, у начинающих тромбонистов. 
Исправить её можно только с помощью тренировки музы-
кального слуха и постоянной игры под аккомпанемент, а так-
же в составе оркестров и ансамблей.

Подводя итог, можно судить о том, что большинство про-
блем, связанных с формированием исполнительского аппа-
рата тромбониста, легко решаются при грамотном подходе 
и знании основных принципов обучения игре на тромбоне.
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ТУРКМЕНСКИЕ МУКАМЫ  
В РЯДУ ЦИКЛИЧЕСКИХ ЖАНРОВ  

ВОСТОЧНОЙ МУЗЫКИ

Аннотация. Мукам, мугам, шашмаком — разновидности жанров, характе-
ризующих традиционное наследие многих восточных народов. В ряду 
этих жанров цикл туркменских дутарных мукамов стоит особняком. 
В статье предпринята попытка выявить жанровые и структурные осо-
бенности туркменских дутарных пьес, объединенных названием му-
кам.

Ключевые слова: туркменская музыка, дутар, мукам, инструментальные 
жанры, циклические формы.

Abstract. Mukam, mugam, shashmakom are varieties of genres that 
characterize the traditional heritage of many eastern peoples. Among 
these genres, the cycle of Turkmen dutar mukams stands apart. The article 
attempts to reveal the genre and structural features of Turkmen dutar 
pieces, united by the name of torments.

Keywords: Turkmen music, dutar, mukam, instrumental genre, cycle patterns.

Профессиональную музыку устной традиции восточных 
народов характеризуют многие жанры, среди которых му-
кам (мугам, шашмаком) является одним из центральных. 
Как правило, это многочастные циклические произведения, 
объединяющие в определенной последовательности вокаль-
ные, инструментальные и танцевальные разделы. Вопросы 
общности и различия макомата народов Востока возникают 
в отношении формы, ладовой основы, метроритмических 
и прочих особенностей строения макомов и мугамов. В трак-
татах средневековых ученых и поэтов Востока термин «му-
кам» рассматривается чаще всего как ладовая основа музыки 
или музыкальное произведение. Черты макамата освещены 
в трактатах Сафиуддина аль-Урмави, Махмуда аш-Ширази, 
Абдурахмана Джами, Алишера Навои, аль Хорезми и многих 
других авторов. Основные и производные лады макомов опи-
саны в трудах Абдулкадира Мараги, Наджмеддина Кавкаби, 
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Дервиша Али Чанги, где авторы используют термин «маком» 
в значениях лад, глава трактата, место расположения, а так-
же в значении «ступеней, проходимых суфиями на пути ду-
ховного совершенствования» [8, с. 50].

В развитии жанра макама активно участвовали армян-
ские музыканты. Профессор Х. Кушнарев сообщает, что в 
период позднего средневековья «макамат вырастает на осно-
ве профессионального городского искусства, которое в свою 
очередь уходит в искусство народа. Возникновение макам-
ных форм в Армении относится к Х веку» [5, с. 220]. Выдаю-
щийся макаматист первой половины XVIII века Тамбурист 
Арутин термином «макам» обозначал типовые мелодические 
обороты, связанные с каждой из ступеней звукоряда музы-
кальной системы [9, с. 77]. В настоящее время в Армении 
бытует только инструментальный макам, что роднит этот 
жанр с дутарным циклом туркменских мукамов. «Вырази-
тельность вокала и текста переносится в инструментальную 
часть, отпадают распевание слогов, призывные возгласы, что 
сообщает макаму лаконичность и подвижность» [3, с. 146]. 
Отсутствием вокала обусловлено и отсутствие танцевальных 
разделов, которые, исполняясь между импровизационными 
частями макама, предназначены для того, чтобы дать отдых 
певцу. Между тем, в двенадцати уйгурских мукамах танце-
вальное начало является характерным и неотъемлемым свой-
ством. «Именно здесь нашли свое яркое воплощение уйгур-
ские классические танцы» [10, с. 135].

В Азербайджане «под термином «мугам» подразумева-
ется один из двенадцати основных ладов, на котором бази-
ровались главные мелодические формулы музыкального 
произведения» [2, с. 54]. Здесь на первое место выступает 
импровизационность развертывания мелодии с соответству-
ющей метроритмической свободой [4, с. 12]. «Свободный 
вариационно-импровизационный принцип развития одного 
или нескольких элементов темы является одним из основных 
типов формообразования всех мугамов» [11, с. 156].

Узбекские макомы, как, например, «хорезмские макомы, 
будучи одной из форм проявления макомата народов Востока, 
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несут в себе ряд общих черт этого искусства: это — ведущая 
роль в музыкальном наследии народа, высокий профессио-
нализм исполнительской культуры, многочастность и мону-
ментальность цикла, ведущее организующее значение лада 
и т. п. В этом плане они наиболее близки бухарскому Шашма-
кому» [6, с. 120]. Исключительное место в музыкальном на-
следии узбекского и таджикского народов занимает Шашма-
ком, т. е. цикл из шести макомов, бытовавший на территории 
Узбекистана и Таджикистана еще в XVIII веке. В Шашмаком 
входят макомы Бузрук, Рост, Наво, Дугох, Сегох и Ирок, 
где каждый, в свою очередь, образует сложный цикл, состо-
ящий из многих завершенных по мелосу и строению вокаль-
ных и инструментальных разделов. «В каждом макоме около 
50-ти инструментальных и вокальных произведений круп-
ных и малых форм, которые различаются по своему ритми-
ческому и мелодико-интонационному строению. Произведе-
ния Шашмакома были созданы народно-профессиональными 
музыкантами — бастакорами прошлых веков на основе бо-
гатств народной музыки» [7, с. 150–151].

В целом, при сопоставлении макомата отдельных народов, 
наряду с существенными отличиями нетрудно заметить мно-
го общего. Во всех случаях, это жанры традиционно-профес-
сиональной музыки, представляющие собой высокоразвитый 
и сложноорганизованный цикл.

В ряду перечисленных жанров туркменские мукамы сто-
ят особняком. Это исключительно инструментальный жанр, 
представляющий собой цикл из семи дутарных пьес, объеди-
ненных названием мукам: «Гонурбаш мукамы», «Эркеклик 
мукамы», «Гёкдепе мукамы», «Айралык мукамы», «Шадил-
ли мукамы», «Беркели чокай мукамы» и «Мукамлар башы» 
(или «Баш мукамы»)1. Название «Мукамлар башы» встреча-
ется и в двенадцати уйгурских мукамах, там раздел «Мукам-
биши» предваряет цикл и закладывает его ладовую и темати-
ческую основу. Масштабность и импровизационное начало, 
характерные для уйгурских «Мукамбиши», проявляются 
1 «Мукамлар баши» известен также под названием «Сарыя», что связано 

с народной песней, исполняемой на данную мелодию.
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и в туркменском «Мукамлар башы». Это самая значительная 
пьеса в цикле, так как по сравнению с объемом остальных ше-
сти мукамов, включающих в себя от 80-ти до 150-ти тактов, 
«Мукамлар башы» состоит из 360-ти тактов.

В устном наследии туркмен сохранились легенды, по-
вествующие о создании мукамов, согласно которым все они 
были созданы в разное время различными исполнителями. 
К примеру, создание «Геокдепе мукамы» связывают с име-
нем выдающегося дутариста Амангельды Гонубека, погиб-
шего во время Гёкдепинского сражения. В честь этого собы-
тия последователи назвали одно из его сочинений «Гёкдепе 
мукамы». С именем другого дутариста, Шукура бахши, свя-
зывают происхождение «Шадилли мукамы». По легенде, 
туркменский музыкант отправился к иранскому шаху, что-
бы вызволить из плена своего брата. Для этой цели он избрал 
не оружие, а музыку. Иранский шах ради забавы согласил-
ся на условия туркменского дутариста, предоставив ему воз-
можность сразиться со своим лучшим придворным исполни-
телем. Какую бы пьесу ни начинал Шукур бахши, иранский 
виртуоз быстро ее улавливал и продолжал исполнение. Что-
бы выиграть состязание, туркменскому музыканту пришлось 
в процессе исполнения создать новое, неизвестное сопернику 
произведение. Так появился «Шадилли мукамы», название 
которого переводится как «Уловивший язык шаха». Шукур 
бахши выиграл состязание, освободил брата, а его подвиг во-
шел в историю. Создание «Беркели чокай мукамы» связано 
с именем сапожника Беркели, искусно игравшего на дутаре. 
После его ухода из жизни поклонники назвали в честь масте-
ра одно из созданных им произведений, а для особой значи-
мости добавили к имени слово мукам, и это название — «Бер-
кели чокай мукамы» — прочно закрепилось в народе и даже 
вошло в цикл семи мукамов.

Как видим, легенды этих и остальных четырех мукамов 
никак не связаны друг с другом. Эти произведения не объ-
единены идейным содержанием. Детальный анализ пьес 
цикла также не выявил в них какую-либо структурную, ин-
тонационно-тематическую или ладовую общность, присущую 
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другим дутарным циклам, известным под названиями «Гыр-
клар» и «Салтыклар»2.

Композиционная структура дутарных сазов выявляет 
типичную для туркменской музыки трехфазность развития 
музыкального материала — особенность, выявленная еще 
В. Успенским и подробно описанная в его совместной с В. Бе-
ляевым монографии «Туркменская музыка». Анализируя 
дутарные пьесы, исследователи опирались на традиционные 
термины япбылдак (начальный этап), ширван (кульмина-
ция) и чыкмак (спуск) [13, с. 70]. Впоследствии обозначен-
ная композиционная система была более углубленно изучена 
и дополнена туркменскими музыковедами. Каждый из семи 
мукамов в цикле представляют собой законченное в струк-
турном и эмоциональном отношении произведение, поэтому 
чаще всего они исполняются не как цикл, а по-отдельности. 
«Баш мукамы» (или «Мукамлар башы») переводится как «го-
ловной мукам» или «главный», из чего логически вытекает 
возможность его расположения в начале цикла. Однако, дута-
ристы, учитывая масштабы, глубокую философскую направ-
ленность и высокое исполнительское мастерство, необходи-
мое для воспроизведения «Мукамлар башы», как правило, 
завершают этим произведением свое выступление.

Название следующего мукама связано с названием рас-
тительности Гонурбаш, колыхание на ветру которой четко 
улавливается уже с самых первых мелизматических оборо-
тов пьесы. Повтор каждого раздела формы является главной 
структурной особенностью мукамов «Гонурбаш», «Геокдепе» 
и «Эркеклик». В «Айралык мукамы» двойное проведение те-
матического развития придает произведению черты симме-
трии. В «Шадилли» и «Беркели чокай мукамы» после куль-
минации вводится новая тема, что дает основание говорить 
о наличии двух тем в этих сазах. Отличительной особенно-
стью «Шадилли мукамы» являются построения, предваряю-

2 В «Гырклар» объединяющим началом является лад-гырклар, присут-
ствующий во всех семи пьесах цикла, а семь пьес цикла «Салтыклар» 
созданы на общую мелодию «Гарры салтык», то есть представляют со-
бой как бы «вариации на заданную мелодию».
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щие каждый раздел формы (за исключением завершающего). 
Построенные на остинатном ритмическом рисунке, они четко 
улавливаются на слух и предваряют разделы темы, ее разви-
тия, кульминации, а также раздел с новой темой. Особенно-
стью «Беркели чокай мукамы» является его масштабный за-
ключительный раздел (120 тактов). Завершающее построение 
этого саза дается в новом ладу, основанном на использовании 
звука до диез.

О заключительных разделах туркменских мукамов следу-
ет сказать отдельно. Некоторые исследователи склонны счи-
тать завершающий раздел объединяющим моментом всего 
цикла мукамов, обосновывая свою мысль импровизационным 
характером завершения и наличием лада гырклар. Это народ-
ный лад, отличительным свойством которого является уве-
личенная секунда, образуемая благодаря введению в данный 
раздел звука до диез. Композитор Б. Худайназаров сообщает, 
что «основной импровизационный раздел мукамов носит на-
звание «мукамлама» [12, с. 129].

Важно отметить, что импровизационный характер завер-
шающих разделов типичен для большинства дутарных сазов. 
Что же касается лада гырклар, то и он, являясь характерной 
особенностью большей части произведений дутарного насле-
дия, в то же время присутствует не во всех мукамах. Напри-
мер, опора на до диез отсутствует в заключительном разделе 
«Шадилли мукаме», что уже выбивает данное произведение 
из циклической общности и не позволяет выделить в качестве 
обобщающего цикл признака раздел «мукамлама».

Таким образом, в дутарных мукамах достаточно четко 
проявляются структурные особенности и методы развития, 
присущие туркменской инструментальной музыке в целом. 
Мукамы обладают гибкой структурой, в которой каждый 
раздел наделен определенной функцией. Основными в фор-
ме являются три раздела — тема (и ее развитие), кульмина-
ция и завершающий раздел. При этом сама тема небольшая 
(5–7 тактов), и завершается оборотом, который в дальнейшем 
завершает все остальные разделы формы. Кульминационные 
зоны мукамов достаточно сдержанные, их мелодическая ли-
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ния кульминации, как правило, не выходит за пределы 12-го 
перде. Наиболее развернуты кульминации в «Айралык мука-
мы» и «Беркели чокай мукамы».

Термин «мукам» можно рассматривать не только в каче-
стве лада, жанра или средства формообразования, но и в каче-
стве национального типа музыкального мышления [2, с. 36]. 
Искусство макамата, широко развитое в традиционных куль-
турах народов Востока, не было свойственно кочующим тур-
кменским племенам (так же как казахам, киргизам и т. д.), 
иначе отголоски этого богатого вокального, инструменталь-
ного и танцевального наследия непременно бы нашли отра-
жение в музыкальной культуре туркмен.

Туркменские мукамы — самостоятельные, закончен-
ные произведения, не связанные циклическими «узами». 
Рассматривать их нужно не как цикл, а как одножанровые 
пьесы. Использование в названиях дутарных пьес слова 
«мукам» произошло искусственно, исходя из желания по-
следователей того или иного дутариста выделить создан-
ные им произведения из общего ряда других дутарных пьес, 
придав им особый статус и значимость. В цикл данные про-
изведения были сгруппированы интуитивно, по аналогии 
с циклами «Гырклар» и «Салтыклар». Этим можно объяс-
нить наличие в цикле семи мукамов, хотя пьес, содержа-
щих название «мукам» в дутарной музыке гораздо больше 
(вспомним, «Яшылбаш мукамы» и другие). Туркменские 
дутаристы сохранили все богатство мелодики и тонкости ис-
полнения этих высокохудожественных произведений, до се-
годняшнего дня пользующихся большой любовью слушате-
лей.

Список литературы

 1. Агаева С. Термин «мукам» в трактатах Абдулкадира Мараги (XIV–
XV) // Макомы, мугамы и современное композиторское творчество. — 
Ташкент: Издательство литературы и искусства, 1978. — С. 54–59.

 2. Алиев А. К вопросу изучения азербайджанских мугамов // Макомы, 
мугамы и современное композиторское творчество. — Ташкент: Изда-
тельство литературы и искусства, 1978. — С. 33–40.



КУРБАНОВА Д.А., ХУДАЙБЕРДЫЕВА Л.Х.

373

 3. Брутян М. О бытовании мугамата в Армении // Макомы, мугамы и со-
временное композиторское творчество. — Ташкент: Издательство лите-
ратуры и искусства, 1978. — С. 139–149.

 4. Кароматов Ф. Основные задачи изучения макомов и мугамов в респу-
бликах Советского Востока // Макомы, мугамы и современное компо-
зиторское творчество. — Ташкент: Издательство литературы и искус-
ства, 1978. — С. 8–19.

 5. Кушнарев Х.С. Вопросы теории и истории армянской монодической му-
зыки. — Л., 1958.

 6. Матякубов О. Локальные особенности Хорезмских макомов // Мако-
мы, мугамы и современное композиторское творчество. — Ташкент: 
Издательство литературы и искусства, 1978. — С. 110–120.

 7. Раджабов И.Р. Шашмаком и его бытование в современных условиях // 
Макомы, мугамы и современное композиторское творчество. — Таш-
кент: Издательство литературы и искусства, 1978. — С. 41–46.

 8. Рашидова Д. Трактовка термина «маком» в музыкально-теоретических 
трудах среднеазиатских ученых XVI–XVII веков // Макомы, мугамы и 
современное композиторское творчество. — Ташкент: Издательство ли-
тературы и искусства, 1978. — С. 47–53.

 9. Тагмизян Н. Об изучении методов импровизации в народном музы-
кальном искусстве устной традиции Востока // Макомы, мугамы и со-
временное композиторское творчество. — Ташкент: Издательство лите-
ратуры и искусства, 1978. — С. 71–86 с.

 10. Хашимов А. О структуре уйгурских мукамов и условиях их бытова-
ния // Макомы, мугамы и современное композиторское творчество. 
Ташкент: Издательство литературы и искусства, 1978. — С. 130–138.

 11. Худабашян К. Мугамы в творчестве армянских композиторов XIX–
XX веков // Макомы, мугамы и современное композиторское творче-
ство. Ташкент: Издательство литературы и искусства, 1978. — С. 153–
161.

 12. Худайназаров Б. Туркменские мукамы // Макомы, мугамы и современ-
ное композиторское творчество. Ташкент: Издательство литературы 
и искусства, 1978. — С. 127–129.

 13. Успенский В. Туркменская музыка / В. Успенский, В. Беляев. — 
Т. 1. — Ашхабад: Туркменистан, 1979. — 384 с.



374

И.В. Шпарийчук

ТЕХНОЛОГИИ РАЗВИТИЯ  
НАРОДНО-ХОРОВОГО ИСПОЛНИТЕЛЬСТВА

Аннотация. Данная статья посвящена разработке методологических техно-
логий развития народно-хорового исполнительства. В ней освящаются 
принципы развития данного вида искусства. Рассматриваются аспекты 
научной профессиональной подготовки хормейстера-народника. Защи-
щается право на перспективное развитие данного вида искусства.

Ключевые слова: полистадиальность, аутентичность, традиции, этнос, 
аналитическое исследование, регистр, обработка.

Abstract. This article is devoted to the elaboration of methodological 
technologies for the development of folk choral performance. The principles 
of the development of this type of art are covered. The aspects of scientific 
professional training of the choirmaster have been raised. The right of the 
future development of this art is elucidated.

Keywords: polystadiality, authenticity, ethnos, traditions, analytical research, 
register, processing.

Полистадиальность исторического развития народно-
хорового исполнительства как вида искусства привела в со-
временную эпоху к поискам новых путей в сценическом во-
площении аутентичного художественного материала. Эти 
поиски увенчались успехом в открытии многообразных 
форм и направлений, интерпретации народно-песенных ис-
токов.

Разнообразие систем функционирования данного вида ис-
кусства требует глубокого теоретического осмысления и ана-
лиза. Народное хоровое исполнительство как вид искусства, 
отличается внутренней многожанровостью, стилевым разно-
образием исполнительских манер и направлений.

Основой содержания народно-песенного творчества явля-
ется отражение жизненной правды любого этноса, его наци-
ональных традиций, фактов исторического развития обще-
ства, форм быта и коллективного труда, системы культурных 
ценностей, воплощённых в нормах, нравах, обычаях культу-
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ры; в системе социальных установок и художественных воз-
зрений, степени духовного развития.

Ключом к теоретическому осмыслению основ данного 
вида искусства, является степень приближения к подлинно-
му аутентичному первоисточнику. Данный факт составляет 
первооснову, фундамент народно-хорового исполнительства.

Выбор направления в работе коллектива осуществляется 
осознанно, на основе аналитического исследования, с привле-
чением теоретических познаний в области этномузыкологии. 
При этом следует учитывать, что творческое лицо каждого 
народно-хорового коллектива должно отличаться яркой ин-
дивидуальностью.

Репертуарная политика в народно-хоровом исполнитель-
стве осуществляется на основе исследования жанровых раз-
новидностей произведений народного музыкального твор-
чества, особенностей стилевой региональной специфики, 
включая пути исторического развития художественного ма-
териала.

Исполнительская практика должна быть основана на яс-
ном понимании сути содержания, композиционного раз-
вёртывания поэтического текста, на исследовании диалекта 
и фонетических особенностей говора [3, с. 304].

План конкретной репетиционной практической деятель-
ности хормейстера-народника зависит от осознанности осо-
бенностей музыкально-ритмического и вокально-хорового 
строения песни.

Научный подход в выборе направления и подборе кон-
цертного репертуара очень важен, так как не позволяет хор-
мейстеру-народнику оторваться от национальных истоков 
народной хоровой культуры, вместе с тем добиться правди-
вого, естественного воплощения художественного материала. 
Для достоверности отражения региональных традиций важ-
на работа с первоисточником в виде фольклорных экспеди-
ций, аудио- и видеозаписей, изучения научной литературы, 
песенных сборников, интернет-ресурсов [2, с. 25].

Исполнению подлинных шедевров народного музыкаль-
ного творчества контрастируют обработки народных песен, 
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а нередко сочинения, созданные в стиле народно-песенных 
традиций. Введение в репертуар народно-хоровых коллек-
тивов подобных жанровых разновидностей, близких по духу 
и тематике народной песне, не нарушает направление и про-
филь народно-хорового исполнительства.

Правильно найденное в концертной практике соотношение 
между аутентичным материалом и обработками народных пе-
сен не только не нарушает законов данного вида искусства, но 
вносит яркий колорит в репертуарный коллаж программы, 
внося элементы контрастирования. А это необходимо для со-
хранения свежести восприятия слушателей [1, с. 55].

Практике народно-хорового исполнительства присущи 
два вида обработок: свободные и регионально-стилевые. Сво-
бодные обработки отличаются своеобразием вариационного 
развития подголосков, строящихся на приёмах «раскраши-
вания» первоисточника. Данный вид обработок используется 
для песен позднего исторического пласта, городского стиля.

Более бережным отношением к первоисточнику отличают-
ся регионально-стилевые обработки. Их специфика кроется 
в сохранении средств музыкально-поэтической выразитель-
ности определённой локальной традиции. Как правило, такой 
вид обработки основан на максимальном приближении к пер-
воисточнику. Он используется для работы с песнями древней-
ших исторических пластов. Владение техникой обработки 
подобного вида предполагает глубокое знание музыкальной 
стилистики, конструктивных особенностей многоголосной 
фактуры разных регионов России, своеобразия мелодико-
интонационного, ритмического и ладового строения напева. 
Наиболее ценными из данного вида обработок считаются те 
из них, в которых менее ярко проявляется авторское начало, 
а структура строения хоровой партитуры не выходит за рам-
ки региональной традиции.

Итак, на основе вышеизложенного, следует вывод, что 
технологические стратегии развития народно-хорового ис-
полнительства включают два основных метода работы: ис-
полнительство как воспроизведение, исполнительство как 
творчество. Взаимодействие данных методов необходимо для 
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сохранения жанровых признаков в будущем развитии народ-
но-хорового исполнительства.
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Народная ансамблевая музыка была устным творчеством, 
передаваемым из поколения в поколение. Понятие ансамбль 
давно бытует и имеет немало толкований. В переводе на рус-
ский язык слово ансамбль (фр. Ensemble) означает «строй-
ность, целое».

В традиционной среде аутентичная песня сопровождала 
человека всю его жизнь: от рождения до смерти. Песнями ба-
юкали младенцев, дети постарше пели дразнилки, считалки. 
Песни звучали в будни и праздники, во время работы и моло-
дежных гуляний, в дороге, в доме и на улице.

Какова роль народных певцов в жизни песни? Приня-
то говорить, что это «безымянное творчество» или «коллек-
тивное» авторство. А ведь певец не сочиняет песню, подобно 
композитору. Каждый раз, исполняя ее, он привносит что-то 
новое, импровизирует, сохраняя при этом богатейшую худо-
жественную традицию: ритм, мелодику, звукоизвлечение, го-
лосоведение. В основе развития художественного материала 
лежит импровизация, включающая варьирование отдельных 
мелодических попевок, основанных на речевых интонациях.
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Известно, что народное творчество создавалось и переда-
валось с помощью группы людей. Каждая песня показывала 
переживания, замысел и их идею. Обряды, связанные с ка-
лендарем, сельскохозяйственными работами, свадьбой и дру-
гими бытовыми ситуациями образовались еще в старину. 
Основу композиционного строения музыкально-поэтическо-
го текста фольклорных песенных образцов разных регионов 
России составляет та или иная традиция, усвоенная крестья-
нами с детских лет от близких людей.

С малых лет дети постигали приёмы звукообразования 
и звуковедение, особенности ладового и ритмического строе-
ния, приёмы поэтической и вокальной выразительности, сам 
принцип художественного мышления. Песня являлась отра-
жением жизни того или иного этноса.

Если северные былины преимущественно одноголосные, 
то в казачьей традиции они представляют собой многого-
лосную партитуру. Как писал В.М. Щуров в книге «Жанры 
русского музыкального фольклора»: «Терские, гребенские 
казаки распевают былины на свои, местные напевы, в кото-
рых также преобладает терцовое согласование партий в ан-
самблевой партитуре — наряду с квинтовыми сочетаниями» 
[8, с. 52].

Следующим этапом развития ансамблевого пения были 
лирические протяжные песни, которые исполнялись преи-
мущественно женщинами. Лирическим песням свойственно 
развитое мелодическое движение, строящееся на сочетании 
поступенного движения и широких мелодических ходов на 
различные интервалы. Характеризуя лирические протяжные 
песни, В.М. Щуров отмечал: «В народе такие песни называют 
«протяжными», «долгими», «стяжными», «проголосными», 
подчеркивая тем самым их большую распевность» [9, с. 55]. 
Существует разделение на мужские, женские и совместные 
лирические протяжные песни.

Индустриальное развитие России в середине XVII века 
привело к росту городов и промышленности. После нововве-
дений и реформ в Россию хлынул поток ремесленников из Ев-
ропы, что оказало большое влияние на русский вокальный 
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ансамбль. Начали формироваться под европейским влиянием 
новые жанры — канты и городские романсы.

К концу XVII столетия получили особое распростране-
ние исполнение кантов. В переводе с латинского языка слово 
«кантус» означает пение, песня [3, с. 356]. «Канты и псаль-
мы были либо духовного, либо светского содержания. И обе 
эти их разновидности нашли отражение в русском песенном 
фольклоре», — так утверждал В.М. Щуров [8, с. 252].

Сильное влияние канты оказали и на жанр духовных сти-
хов. В этих песнях пелось о прощании души с телом, быстроте 
жизни. По эмоциональному характеру духовные стихи были 
покаянными и грустными.

Частушки «под язык» появились в России только в конце 
XIX — начале XX века. С помощью голосов участники ансам-
бля имитировали музыкальные инструменты.

На огромной территории России существует бесчисленное 
количество русских народных ансамблей. Между собой они 
делятся по различным признакам: таким как гендерный, об-
ластной, количественный. Каждый из них обладает особыми 
вокальными свойствами.

Совместное ансамблевое исполнение, или, как говорят 
в народе, пение «артелью», «второй», «пой со мной» всегда 
было наиболее любимой формой музицирования. Песни скла-
дывались как отражение крестьянского быта: семейные, на-
пример, отец и сыновья, братья и сестры, муж с женой, либо 
людей сближал общий труд. Если в состав входили женщи-
ны, мужчины, имеющие разные тембровые окраски голоса, 
то песни были более насыщенные и гармоничные. Детские 
ансамбли пели преимущественно в высокой тесситуре и с не-
большим многоголосием. Если это были однородные ансамб-
ли (только женщины, только мужчины, либо дети), возника-
ла проблема недостатка голосов.

Особую ветвь фольклора образуют эпические песни. Уме-
нием петь их, «сказывать» владели немногие. Их называли 
сказителями или старинщиками (от слова «старина»). Обыч-
но такие песни исполнял мужчина, либо несколько мужчин 
a’capella, либо с аккомпанементом.
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Также звучание песен народного вокального ансамбля не-
сомненно отличалось по областному признаку.

Особенностями западного региона считалось большое ко-
личество календарных обрядов и песен, посвященных зем-
леделию. Песни были посвящены благодарности земле за её 
плодоносность, часто в аккомпанементе можно было услы-
шать звуки скрипки, балалайки или гитары.

Северный регион отличался обилием свадебных обрядов. 
Здесь он представляет собой свадьбу-похороны, наполняя 
каждую часть голошениями и плачами. Так же было распро-
странено подблюдное гадание и обряд проводов рекрута.

Главными жанрами центрального региона были лириче-
ские песни, они характеризовались как «длинные», «вокаль-
ные», «протяжные». Этот жанр так же повлиял на хоровод-
ные и свадебные песни. Внутри песенного репертуара можно 
найти много разнообразных тем про девичью и женскую долю.

Южный регион славился большим количеством песен, ис-
полняемых семейным ансамблем, так же пели лирические 
песни, частушки. Из-за хороших природных условий можно 
было достигнуть звучания, насыщенного обертонами.

Сибирский и Уральский регионы больше всего отличались 
своим особенным свадебным обрядом, отличающимся от всех 
других регионов. Большое влияние на формирование фоль-
клора Сибири оказывали переселенческие традиции. Одним 
из ярких примеров является сольное голошение совместно 
с групповым. С помощью своеобразного разделения происхо-
дит контрастное противопоставление разных сторон. Основ-
ной изюминкой такого жанра является обозначение перехода 
невесты в статус жены. Смысловой текст передает все пере-
живания из-за потери родной семьи и перехода в новую, се-
мью мужа.

В современном бытовании вокальный ансамбль очень 
сильно отличается. Все направленно в сторону коммерции. 
Фольклорное исполнение очень сложно точно записать нота-
ми, так как используется много альтерированных ступеней, 
присутствует разнообразное занижение и завышение, спады, 
выкрики и внетональные звуки. Даже записав все отклоне-
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ния, нельзя полностью передать звучание первоисточника. 
Сложностью для записи является и ритмические особенно-
сти, ведь они не укладываются в привычные для нас рамки 
такта и размера. С многоголосием тоже все не гладко. Много-
микрофонная запись появилась только в пятидесятые годы 
XX века, с ее помощью фольклористы смогли точно расписать 
каждую партию. Естественно соотношение голосов сильно 
различалось с классическим. Огромным препятствием к пра-
вильному и достоверному нотированию является расшифров-
ка «на слух», даже при очень качественной записи опытный 
человек может допустить ошибку. Из этого можно сделать 
вывод: сколько людей будут расшифровывать ансамблевую 
песню, столько и будет различных вариантов, со своими по-
метками. Слуховой опыт, воспитание в местной традиции 
исполняемого примера — все это сильно влияет на конечный 
результат. Вокальные партии в голосах четко прописаны, им-
провизации исключаются.

Большое внимание уделяется и визуальному ряду. Под-
бираются стилизованные костюмы одинаковой длины, цвета 
с подобными головными уборами. В народе у каждого испол-
нителя был свой вид костюма, по-разному украшенный, го-
ловные уборы также различались.

Манера исполнения песен на сцене более оформленная. 
Если в деревнях не учили пению профессионально, то сейчас 
для исполнения репертуара на сцене нужно обучиться этому 
по определенной методике. Постановка голоса, дыхание, мяг-
кая подача — этому не учили в деревнях, раньше пели так, 
как этого требует определенная обстановка, настроение лю-
дей. Для аккомпанемента все чаще используются более совре-
менные обработки, с использованием энгармонизма, различ-
ных ладов, изменением ритма, размера. Для аккомпанемента 
чаще используются не народные инструменты. Также сильно 
сказалась современность при отборе людей в коллектив: одни 
выбирают вокалистов по внешним данным, другие — по го-
лосовым. В первом случае для руководителя важно, как бу-
дут смотреться исполнители на сцене, какого они будут роста 
и телосложения, какой длины и цвета волосы. В другом же 
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случае важен тембровые окраски голоса, его диапазон, точ-
ная интонация, манера подачи и стиль исполнения. Участни-
ки такого ансамбля могут быть внешне не очень сочетаемы, 
но зато при слиянии голосов, будут завораживать зрителя 
с первой секунды звучания.

Еще один аспект, измененный благодаря современным 
тенденциям — танцы. В народе всегда танцевали так, как 
умеют, как лежит душа. Что же касается сцены, здесь все 
движения подчинены ритму, музыке. Танцам обучают ба-
летмейстеры по специальным методическим материалам. 
На сцене каждый участник исполняет свое хореографическое 
движение, точно выверенное по времени. Некоторые коллек-
тивы имеют свою танцевальную группу.

Из всего этого можно сделать вывод, что в современном 
мире аутентичное вокальное пение остается востребованным, 
так же, как и фольклорный ансамбль. Коллективы трансли-
руют традиционную культуру и сохраняют ее в первозданном 
виде. В народном концертном исполнительстве соединяет-
ся манера пения, многоголосие, танцы, костюмы присущие 
определенному областному региону и локусу.

В одном из своих трудов Н.И. Жуланова писала: «Вообще 
же, главнейшей целью фольклорных ансамблей нового на-
правления стало осознанное достижение этнографической 
достоверности, подлинности, «аутентичности». Искусство, 
да и сам образ жизни деревенских певцов и музыкантов стали 
восприниматься городской молодежью как трудно достижи-
мый, но необыкновенно привлекательный идеал» [4, с. 18]. 
Из этого можно сделать вывод, что подлинное вокальное ис-
полнение коллективами, остается самой главной задачей в со-
временной интерпретации. Если традиционный ансамбль ухо-
дит в прошлое, то современному следует впитать все лучшие 
достижения ансамблевого исполнительства наших предков.
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Аннотация. Статья посвящена национальным музыкальным инструмен-
там обских угров. Рассмотрены принципы их звучания, технология 
изготовления, сфера применения, а также особенности воспроизвод-
ства в настоящее время. Информация о музыкальных инструментах 
приведена в порядке их возникновения: от более простых бубнов, по-
явившихся еще в архаические времена до достаточно сложных струн-
но-смычковых инструментов.

Ключевые слова: музыкальные инструменты, обские угры, бубен, струн-
ные инструменты, струнно-смычковые инструменты, языковые ин-
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Abstract. The article is devoted to the national musical instruments of the Ob 
Ugrians. The principles of their sound, manufacturing technology, scope 
of application, as well as the features of their reproduction at the present 
time are considered. Information about musical instruments is given in 
the order of their occurrence: from simpler tambourines that appeared in 
archaic times to rather complex string-bowed instruments.

Keywords: musical instruments, Ob Ugrians, tambourine, string instruments, 
string-bowed instruments, tongue instruments, Khanty, Mansi, musical 
culture of the Ob Ugrians.

В настоящее время весь мир охвачен процессами глобали-
зации. Кроме позитивных факторов, таких как развитие сво-
бодной торговли на взаимовыгодной основе, международное 
разделение труда, возможность объединить усилия разных 
государств в решении мировых экологических задач и т. п., 
глобализация несет и негативные последствия, среди которых 
унификация культуры, преобладание массовой культуры 
и т. п. Но самым разрушительным последствием глобализа-
ции может стать утеря народами, прежде всего, малочислен-
ными, собственной уникальной национальной культуры, 
языка и, следовательно, исчезновение народа с этнографиче-
ской карты мира. Поскольку исчезновение культуры любо-
го народа влечет за собой обеднение всей мировой культуры, 
проблема сохранения малочисленных народов с их уникаль-
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ными культурами остро встает и во всем мире, и в Российской 
Федерации, на территории которой проживают около 170 на-
родностей, из них 47 относятся к коренным малочисленным 
народам России, а среди последних — 40 имеют особый право-
вой статус коренных малочисленных народов Севера, Сибири 
и Дальнего Востока Российской Федерации [1].

Сегодня многие малочисленные народы Севера РФ утеря-
ли возможность и желание вести традиционный образ жизни. 
Всё чаще представители народов обских угров, ханты и манси 
переселяются из небольших поселений в более крупные насе-
ленные пункты. Ханты-мансийский Автономный округ богат 
запасами нефти, а нефтеразработки не только изменяют при-
родные условия, вытесняя оленьи пастбища, но и требуют ра-
бочих рук. На сегодняшний день ХМАО, территория которого 
стала на Российском Севере самой урбанизированной, является 
регионом-донором. Однако, самобытная национальная культу-
ра, которая может исчезнуть вслед за прежним образом жизни, 
на сегодняшний день является объектом особого внимания как 
правительства ХМАО, так и национальной политики РФ.

Важной составляющей традиционного жизненного уклада 
ханты и манси является их уникальная музыкальная культу-
ра, уходящая корнями во времена переселения угорских пле-
мен на Север, и их автономизации от других народов примерно 
в VII веке. Территориальная замкнутость и суровая природа, 
определяющие жизненный уклад обских угров, «законсерви-
ровали» их мировосприятие и искусство на мифо-поэтическом 
архаическом уровне вплоть до ХХ столетия. Музыкальная 
культура народов ханты и манси, как и у других народов, на-
чала своё развитие с хорического, игрового синкретизма, осно-
ванного на развитом чувстве ритма, «выражающегося посту-
киванием, хлопаньем, подражанием конской рыси и голосам 
животных» [3, с. 159]. Со времени переселения обских угров 
на север Западной Сибири коневодство в их культуре было 
утрачено, но его следы сохранились в языке (в языках обских 
угров и венгерском названия лошади, седла, кнута общие) [7, 
с. 3], а также в ритмичности звуков бубна, одного из древней-
ших музыкальных инструментов этих народов.
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Бубен — на языке ханты — куйп, койм, пэнзяр, на язы-
ке манси — койэп — первоначально сакральный инструмент, 
являющийся атрибутом шамана. По виду сходен с плоским 
барабаном, одно основание которого обтянуто выделанной 
и выдержанной кожей жертвенного оленя, а другое — откры-
то и снабжено рукоятью. Каркас обычно сделан из черемухи, 
обечайка (внутренний обруч) — из кедра [4, с. 305]. Рукоять 
бубна Y-образная, реже Х-образная [5, с. 140], её приматы-
вают к обечайке бубна шнурами из оленьей шкуры так, что 
по центру разъема вил оказывается один из резонаторных 
столбиков [4, с. 305].

Для достижения дополнительного звукового эффекта 
к оборотной стороне бубна подвязываются мелкие металли-
ческие предметы (колокольчики, фигурки животных, погре-
мушки). На внутренней стороне обечайки бубна делают три 
символические нарубки, соответствующие трем основным 
богам ханты-мансийского пантеона: это Верховный бог То-
рум, его сын Торум пох и Чет кот тавы ики, объезжающий 
небо на коне и смотрящий за делами людей [5, с. 140]. За счет 
гибкости черемухового каркаса бубну придают для сходности 
с человеческим лицом форму неправильного овала, у которо-
го верхняя часть несколько шире нижней [4, с. 306].

Бубен принято держать в левой руке, а колотушку, за счет 
боя которой по поверхности бубна извлекают звук, — в пра-
вой. Колотушка выстругана из дерева, имеет длину около 
40 см, её рабочий конец обматывают куском оленьей шку-
ры [5, с. 140]. Иногда колотушку снабжают ременной петлей 
из шкуры оленя, которую приматывают к рукояти бубна, 
чтобы шаман в определенные моменты мог её отпустить [4, 
с. 306].

В архаичных культурах были распространены ударные 
инструменты, а также музыкальные инструменты, звуки ко-
торых были похожи на звуки животных или птиц, которые 
живут в данной местности. Обские угры в этих случаях ис-
пользовали губной или язычково-щипковый музыкальный 
инструмент. У северных хантов он носил название тумран, а у 
восточных — конколь-лонколь. Был прототип губного инстру-
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мента и у манси — там он носил название тамера или тумрана. 
При этом, нужно отметить, что чаще всего этот инструмент 
называется варганом. Так он называется и сейчас. Изготовля-
ется из кости, а более «простая» версия варгана — из дерева.

Обские угры изготовляли варган в виде пластинки, длина 
которой 10–15 сантиметров, а ширина была от 1,5 до 3 сан-
тиметров. Внутри пластинки был прорезан тонкий язычок, 
к которому привязывалась жильная нитка, ведущая к его 
основанию. При игре пластинку брали в рот левой рукой, 
а правой (если музыкант был правшой) дергали за нитку. 
Возникающие звуки были своеобразны, и их можно было ре-
гулировать ртом, он служил своеобразным резонатором. Этот 
инструмент был больше женским, на нем играли дома, он не 
требовал слушателей [2, с. 13].

Также традиционным у обских угров был такой инстру-
мент как щипковые хордофоны ладьевидной (яйцевидной) 
формы с малым количеством струн. Иногда они были выпол-
нены в виде животных (зооморфной — ихтиоморфной, орни-
томорфной формы. В качестве примера приведем инструмент 
санквылтап. Это инструмент, у которого струны были натя-
нуты параллельно корпусу с выступающим «килем» или «но-
сом». Изготавливался он их цельного елового или кедрового 
полена с помощью долбления. Резонирующая полость такого 
инструмента закрывается декой. Сверху находилось выре-
занное резонаторное круглое отверстие, которое иногда было 
в форме креста или звезды.

Этот музыкальный инструмент изготавливался c помо-
щью трех или пяти струн, которые представляющие собой 
пропитанные клеем оленьи сухожилия, которые иногда заме-
няли кишками лося. Сегодня используется медная или сталь-
ная проволока.

На «корме» инструмента струны были связаны в узел и за-
креплены в «носовой» части, на поперечине санквылтапа с по-
мощью деревянных шпеньков (для этого раньше использовали 
кости птиц, сегодня их части изготовляют из металла). Шпиль-
ки вращались, что позволяло натягивать струны, как нужно. 
А нужное натяжение помогало получать звук нужной высоты.
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Струны поднимались над декой музыкального инструмен-
та при помощи специальной подставки, которая расположена 
в 25–30 сантиметрах от округлого края инструмента. Для по-
вышения резонаторности в самом инструменте присутствовал 
специальный каркас-пружина. Внутрь санквылтапа помеща-
ли дробь, соль, иногда камушки, а также стеклянные и ме-
таллические пластины. Они гремели во время игры, когда 
музыканты специально встряхивали инструмент.

Звук из санквылтапа извлекают руками или плоской до-
щечкой щипком. В последние годы часто стал встречаться 
прием бряцания. Основной наигрыш осуществляется левой 
рукой, а правая выполняет тембральные и ритмические функ-
ции. Исполнители представляют достаточно разнообразные 
мелодии при малом диапазоне инструмента. На санквылтапе 
традиционно было принято играть в измененном состоянии 
сознания — в опьянении, достигаемом путем применения 
наркотических трав, или в доведении себя до экстатического 
состояния камланием, общением с духами [6].

Санквылтап — мансийское название хордофона, ханты 
называют его нарс-юх. Этот инструмент часто использовался 
шаманами, предварительно доводящими себя до экстатиче-
ского состояния плясками и криками с бубном.

Тор сапл юх (панан-юх, тороп-юх) — угловая арфа, также 
струнный щипковый инструмент, имеющий от семи до три-
надцати жильных (у современных инструментов — метал-
лических) струн. Раму-дугу образует естественная кедровая 
крень. Корпус изготавливается долблением ели, кедра или бе-
рёзы и напоминает птицу или лодку: задняя часть закругле-
на, передняя загибается вверх и переходит в шейку, на конце 
которой вырезана птицеобразная голова. Для скрепления ис-
пользовали рыбий клей. На крышке располагаются не менее 
двух резонаторных отверстий. Вдоль крышки инструмента 
(посередине) укреплена планка, фиксирующая нижние кон-
цы струн, а верхние наматываются на деревянные (в настоя-
щее время могут быть металлические) колки, установленные 
на шейке. Инструмент довольно громоздкий: корпус достига-
ет в длину 70–90 см, в ширину — до 20 см, высота шейки — 
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до 65 см. Играют на нем мужчины, поза исполнителя сходна 
с описанной выше (для санквылтапа), но иногда играют, и вы-
тянув ноги, и даже лежа. Прежде инструмент использовался 
только в культовых действах [2, с. 9–10].

Существуют две разновидности смычковых инструмен-
тов обских угров. Один из них — нин-юх (хум-юх) имеет две 
жильные струны и представляет собой овальный выдолблен-
ный из дерева корпус, составляющий единое целое с шейкой 
и закрытый сверху наклеенной рыбьим клеем деревянной де-
кой. На деке имеются резонаторные отверстия и высокая под-
ставка для струн. Струны нижними концами прикреплены 
к кожаной петле, надетой на выступ спереди, а верхними — 
натянуты на колки головки, оформленной на конце шейки. 
Смычок прямой или лукообразный с натянутым волосом. Это 
небольшой мужской инструмент, предназначенный для до-
машнего музицирования, на котором играют в положении 
полулежа, положив его на живот и зажав ногами [2, с. 11].

Второй тип струнного смычкового инструмента — кугель-
юх. Отличается от предыдущего выемкой в корпусе, чем на-
поминает скрипку. Трость смычка прямая, круглая. Волос 
на одном конце прикреплен к выступу, на другом — к под-
вижной колодке, позволяющей регулировать напряжение. 
Играют на нем мужчины, сидя, опирая нижний конец ин-
струмента на правую ногу выше колена. Также, как и нин-
юх, кугель-юх предназначен для домашнего музицирования.

Наличие инструментов для домашнего музицирования го-
ворит о весьма высокой музыкальной культуре обских угров, 
что подтверждается и наличием струнно-смычковых инстру-
ментов, используемых вне религиозных обрядов.

Все перечисленные музыкальные инструменты обских 
угров представлены в коллекциях этнографических музеев 
Югры, а также в коллекции Музея Этнографии и Антрополо-
гии им. Петра Великого, где научные сотрудники производят 
их идентификацию, изучают характер звучания, способы из-
готовления. Эти инструменты не только являются музейны-
ми экспонатами, но и участвуют в концертах музыки обских 
угров, а те, что хранятся в музеях Югры — и в национальных 
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праздниках. В настоящее время все эти музыкальные инстру-
менты воспроизводятся; в дворцах культуры и музыкальных 
школах Югры можно научиться играть на них, выступать 
на сцене и принимать участие в национальных праздниках. 
Музыка обских угров является нематериальным культурным 
наследием этих народов.
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ИСТОКИ НАРОДНОГО ПЕНИЯ АДЫГОВ:  
ИНСТИТУТ ПРИДВОРНОГО ДЖЕГУАКО

Аннотация. Статья посвящена исследованию проблемы генезиса народ-
ного пения адыгов, изучению творчества первых певцов-сказителей. 
Выявляются особенности творчества придворного певца и его отличия 
от дружинного. Отдельное внимание уделяется роли и месту певца-ска-
зителя в политической и культурной жизни народа.

Ключевые слова: народное пение, певец-сказитель, певец-песнотворец, ге-
незис, истоки.

Abstract. The article is devoted to the study of the problem of the genesis of 
the Circassian folk singing, the study of the creativity of the first singers-
storytellers. The peculiarities of the work of the court singer and its 
differences from the squad singer are revealed. Special attention is paid to 
the role and place of the singer-storyteller in the political and cultural life 
of the people.

Keywords: folk singing, singer-storyteller, singer-songwriter, genesis, 
origins.

Истоки народного пения как художественного явления 
в адыгской культуре восходят к глубокой древности. На про-
тяжении многих веков творцами разных поколений выраба-
тывался национально маркированный музыкально-поэтиче-
ский язык, была сформирована особая система, включающая 
различные песенные жанры, исполнительские стили, эсте-
тические категории. С течением времени практическая по-
требность фольклора трансформировалась в эстетическую 
необходимость, что привело к возрастанию роли исполнителя 
народных композиций.

Генезис народного исполнительства непосредственно кор-
релирует с древнейшей историей этноса, в которую следует 
немного углубиться, чтобы представить наиболее полную кар-
тину становления певческого искусства адыгов (черкесов).

Главным творцом и хранителем этой устной истории на-
рода был джегуако — сказитель и песнотворец. «Каждый 
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князь, пользовавшийся уважением своих подвластных, имел 
при себе певцов, содержал их в довольстве и обогащал дара-
ми» [12, с. 111], — писал Хан-Гирей. О существовании при-
дворных джегуако — особого исторического типа народных 
поэтов — в феодальной Кабарде и Черкесии писали и другие 
авторы [6, с. 274–277; 7, с. 80–89; 8, с. 194]. Очень ценно, 
например, свидетельство Т. Лапинского: «… я видел весною 
1857 г. во время сильной перестрелки на реке Атакуме, как 
один <…> бард влез на дерево, откуда он далеко раздающим-
ся голосом воспевал храбрых и называл по имени боязливых. 
Адыг больше всего на свете боится быть названным трусом 
в национальных песнях — в этом случае он погиб, ни одна 
девушка не захочет быть его женой, ни один друг не подаст 
ему руки, он становится посмешищем в стране. Присутствие 
популярного барда во время битвы — лучшее побуждение 
для молодых людей показать свою храбрость» [10, с. 117]. Та-
кие же свидетельства можно найти и в старинных кабардин-
ских преданиях [1, с. 110–111].

Исследование стиля старинных героических песен адыгов 
также убеждает в том, что они сложены непосредственно оче-
видцами этих сражений и поют их так, будто события разво-
рачиваются перед глазами певца.

Княжеские дворы стали местом первичного зарождения 
народного певческого искусства адыгов (черкесов). А време-
нем генезиса этого вида искусства стали ХV–ХVIII вв.

Как следует полагать, опираясь на труды многих истори-
ков, придворный джегуако сохранил все обязанности дру-
жинного: своим искусством обслуживал двор князя, ездил 
с ним в походы, создавал песни о подвигах князя и его войска 
и т. д. Но, по сравнению с дружинным певцом, у придворно-
го еще больше возрастает зависимость от сюзерена, а также 
функция песнотворца за счет дальнейшего падения скоморо-
шьего элемента, который все же никогда не исчезает. Однако 
его главное отличие от архаического предшественника в чрез-
мерном усилении политического мотива в творчестве дже-
гуако: острая и неутихающая политическая борьба внутри 
адыгского этноса и, в особенности в Кабарде, в форме частых 
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кровопролитных войн между удельными князьями становит-
ся содержанием его песен. Вследствие этого, естественно, пре-
образуется как поэтика, так и жанровая система творчества 
джегуако: вместо эпической поэмы на первый план выходит 
разножанровая историко-героическая песня. Так, например, 
типологически древнейшим произведением этого жанра, до-
шедшим до нас, является «Песня об Андемиркане» [1, с. 223–
336; 9, с. 283–322].

Выделение дружинного, а затем и придворного поэта-пес-
нотворца не означало исчезновения с исторической арены 
странствующих джегуако — скоморохов: они продолжали 
параллельно существовать и взаимодействовать. Каждый из 
них развивался по собственному самостоятельному творче-
скому пути, двигаясь при этом в одном направлении — в сто-
рону превращения джегуако-мага в поэта-мыслителя или 
профессионального певца.

Институт придворного джегуако отличался высокой сте-
пени знаковостью. Ш.Б. Ногмов сообщает, что на войну они 
ездили всегда на серых конях [Там же]. Известно также, что 
они носили серую черкеску. Однако серый цвет не был исклю-
чительно цветом (знаком) только джегуако, потому что на се-
рой лошади и в серой черкеске мог выезжать и князь. Но когда 
«серый всадник» разъезжал безоружный — это уже означа-
ло, что на коне — джегуако. Его узнавали также по тому, что 
он всегда носил с собой музыкальный инструмент: стоило ему 
показать этот инструмент, как перед ним открывались лю-
бые двери, даже двери женской половины (лэгъунэ) дома [11, 
с. 444], куда были вхожи лишь близкие родственники. Но эти 
знаки были рассчитаны на зрительное восприятие: в любое 
же время суток в любом обществе джегуако узнавали по его 
остроумным и скабрезным шуткам и проделкам.

Искусство при дворе сюзерена было представлено не одним 
только песнотворцем: инструменталисты (скрипач, флейтист, 
балалаечник, арфист, 2–4 трещоточника — пхъэцIычауэ), 
певец (уэрэдгъэIу), и сказитель — в разных сочетаниях — со-
ставляли к нему ансамбль. Другими словами, джегуако пре-
бывал во дворе князя со своей группой. Корифеем в этом ан-
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самбле был тот, кто сочетал в себе функции поэта и музыканта 
(а также, видимо, хатияко — ведущего, церемониймейстера), 
поскольку для князя важнее всех был песнотворец, который 
создавал о его походах песни и сказания, «переживающие 
и самый гробовой гранит» [13, с. 60] (согласно средневековым 
представлениям), а остальные члены группы дополняли его. 
Кроме того, имея в виду возросшее значение памяти о про-
шлом (история) в системе идеологических ценностей феода-
лизма, следует предположить, что один из членов ансамбля 
играл также роль «хранителя минувшего» — им мог быть сам 
песнотворец или сказитель.

Придворные поэты были выразителями идеологии разви-
вающегося феодализма. В военно-политических столкнове-
ниях они, естественно, выступали каждый на стороне своего 
сюзерена, своими хохами предрекали ему боевой успех, пени-
ем вдохновляли его войска, в песнях воспевали его подвиги 
и храбрость воинов. В этой связи следует указать, что некото-
рые литераторы, противопоставляя им свободных джегуако, 
называли их княжескими льстецами, воспевающими, вместо 
крестьян, их угнетателей. Такая оценка не объективна. Кня-
зей воспевали и свободные джегуако, когда их приглашали 
в поход или заказывали им песни. Но главное в другом. На на-
стоящий момент в адыгском фольклоре нет ни одной песни, 
в которой князь воспевался бы как эксплуататор: князья 
(пши) и дворяне (уорки) в историко-героических песнях вы-
ступают не в роли помещика-землевладельца, а в роли рыца-
ря-воина и полководца, ведущих опасные войны либо за соз-
дание централизованного государства (исторический смысл 
борьбы князя за власть в стране как раз в этом и состоит, а это 
было весьма актуально в феодальном обществе), либо за сво-
боду и независимость этнической родины. При этом следу-
ет признать, что воспевались и набеги на соседние племена, 
на соседние удельные княжества и даже селения. Но, по поня-
тиям того далекого от современности времени, набег на сосе-
да и отражение иноземного завоевателя одинаково считались 
делом доблести и мужества, и требовать от джегуако, чтобы 
он оценивал явления жизни с позиций, которые исторически 
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к тому времени еще не успели созреть, было бы неправиль-
ным. Неоспоримым остается факт, что придворные джегуако 
работали на историческую задачу эпохи. Если бы они пош-
ли против развивающегося феодализма, то их надо было бы 
оценивать как силу, стремящуюся остановить поступатель-
ное движение истории. Кроме того, мнение, будто придвор-
ные джегуако приписывали подвиги людей из народа кня-
зьям и дворянам, противоречит фактам: например, в «Песне 
о Большом ночном нападении» высоко оценивается действие 
крестьянского отряда — «Къэрэхьэлъкъыдзэ».

Придворные джегуако были блюстителями и пропаганди-
стами «Адыгэ хабзэ» («Кодекса чести адыгов») [5], что под-
тверждает высокую семиотичность их мышления и миро-
воззрения. В феодальном быту едва ли не каждый поступок 
песнотворца и его сюзерена являлось этикетным, т.е. знако-
вым. Поэтому и стилистика его песен глубоко семиотична. 
Например, джегуако, попавший в положение, из которого са-
мостоятельно не может выйти, отдается под защиту сильней-
шему. Этикетная форма этого обычая в песенной стилистике 
может проявиться формулой: «Если это дом адыга, то мы — 
ваши гости!» («Песня о сыновьях Бдзатхала») [4]. Если чело-
век показал себя трусом в битве, где решалась судьба страны, 
села или сюзерена, на него надевали позорную «рубашку тру-
са». И этот знак становился системным в стилистике героиче-
ской песни — например, в «Песне о Каноко Етече»:

Айтековых снохой когда я была,
Пленных верхом мне приносили,
Трус мерзкий когда меня замуж взял,
Труса рубашку кроить мне пришлось [2].

В системе этикетных стилистических формул можно ус-
ловно выделить две группы.

1. Знаки самоподачи рыцаря-героя — это знаковые дей-
ствия.

2. Знаки авторской подачи рыцаря — это не поведенче-
ская семиотика, а внешние атрибуты рыцарского ти-
пажа. Как и для нартского богатыря, так и для героя 
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исторической песни знаковую функцию выполняет 
не одежда, а доспехи. Они не любили нарядно одевать-
ся, но высоко ценили оружие. Поэтому герой придвор-
ного (как и дружинного) песнотворца — это блестяще 
вооруженный всадник на достойном коне, и это отража-
ется на песенной стилистике. Например, когда джегуа-
ко говорит: «Зубра могучего спинная кожа — у братьев 
путы» или «Хуару (лучшая порода кабардинской вер-
ховой лошади. — Р.Е.) подручную для тебя водят» [3], 
это тоже знак рыцарской доблести.

Подводя итоги статьи, следует заключить, что историче-
ская заслуга придворных поэтов-песнотворцев состоит в том, 
что именно они в адыгском устном народном творчестве выве-
ли образ реального человека. Если образ Андемиркана сохра-
няет богатырские черты, роднящие его с нартом Бадыноко, 
то герои «Песни о Большом ночном нападении», «Куркужин-
ской битвы», «Дамалея», «Санджалея», «Князя Кучука» 
и др., несмотря на многие условности, этикетные клише, — 
идеализированные, но реальные люди. Их победы и пораже-
ния, переживания героя и радость по своим масштабам и со-
держанию вполне «очеловечены». Это было большим шагом 
в гуманизации фольклора. Гуманизация искусства за счет 
постепенного вытеснения из него магии и бога, возникнове-
ние конкретно-исторического мышления были актами вели-
чайшего историко-культурного значения. Этим определяют-
ся заслуги придворного джегуако перед историей. Важно при 
этом отметить, что эту заслугу они делят с бродячими джегу-
ако, которые непосредственно причастны к историко-герои-
ческому фольклору, как его творцы и носители: ведь князья 
приглашали ко двору бродячие труппы, и они становились 
придворными; ведь те, у кого не было придворных певцов, 
бродячим джегуако заказывали песню.

Таким образом, у истоков формирования песенного ис-
кусства и народного пения адыгов (черкесов) стояли поэты-
песнотворцы, которых они называли джегуако. Именно они 
заложили основы песенного искусства этноса, их сочинения 
стали первыми образцами народной песни.
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ОСНОВЫ МУЗЫКАЛЬНОГО НАСЛЕДИЯ  
НАРОДОВ ЗАПАДНОЙ СИБИРИ

Аннотация. Сибирь является одним из самых уникальных регионов Рос-
сии, богатых своими традициями и различными народами, прожива-
ющими на ее территории. Статья посвящена основам музыкального 
наследия народов Западной Сибири. Рассмотрены вопросы междисци-
плинарного характера данного аспекта, его связь с историей, культуро-
логией и историей музыки и др. Автором проанализирована эволюция 
музыкального наследия Западной Сибири.

Ключевые слова: основы, музыкальное наследие, народы, Западная Си-
бирь.

Abstract. Siberia is one of the most unique regions of Russia, rich in its 
traditions and various peoples living on its territory. The article is devoted 
to the basics of the musical heritage of the peoples of Western Siberia. The 
issues of the interdisciplinary nature of this aspect, its connection with 
history, cultural studies and the history of music, etc. are considered. The 
author analyzes the evolution of the musical heritage of Western Siberia.

Keywords: fundamentals, musical heritage, peoples, Western Siberia.

В настоящее время западносибирскую музыкальную куль-
туру рассматривают как богатейший пласт, насыщенный 
фольклорно-этнографическими материалами, требующими 
изучения, сохранения и практического освоения. Наследие 
сформировано в XVIII–XIX веках благодаря подвижничеству 
и энтузиазму проживавшей на западносибирских территори-
ях интеллигенции. С 1950-х годов и до настоящего момента 
к научному сообществу постепенно пришло осознание осо-
бенностей присущей региону традиционной культуры, что 
отразилось в системных обобщениях и серьёзных научно-те-
оретических работах. Материал стал существенным вкладом, 
который трудно приуменьшить для народов западной Сибири, 
стремящихся сохранить и развить региональную культуру [1].

Попытки осмыслить наследие народов Западной Сиби-
ри через научное постижение этой традиционной культуры 
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в ХХ веке предприняли этнографы, фольклористы, этному-
зыковеды. С 1980-х годов западносибирский фольклор орга-
низовано изучался и исследовался, проводилась масштабная 
систематизация. Многочисленные программы осуществлены 
силами фольклорно-этнографических экспедиций, собирав-
ших материалы под Тюменью. Руководство мероприятиями 
осуществляли А.В. Бердникова, Л.В. Демина, В.А. Духони-
на, В.Н. Евсеева, З.Я. Селицкая.

Современная фольклористика предоставила эффективные 
инструменты для обработки, систематизации, анализа нако-
пленного материала. В результате основы музыкального на-
следия народов Западной Сибири охарактеризованы точно, 
лаконично, с акцентом на самых специфических чертах, на-
званы уникальные моменты быта и стилистики музыкальных 
образов с привязкой к конкретному жанру. Западносибир-
ский фольклор преимущественно публикуется в репертуар-
ных изданиях [2; 4].

Очень ценно, что сбор песенных образцов проводился 
по современным стандартам: песни качественно зафиксиро-
ваны, проведена нотировка фонограмм. Пласт такого матери-
ала называют бесценным не только российские, но и мировые 
фольклористы, искусствоведы, с ними солидарны культуро-
логи и этномузыковеды.

Сегодня работы о музыкальном наследии народов Запад-
ной Сибири только изредка публикуются в регулярной пери-
одике, не систематизируются подборки фольклорно-этногра-
фических коллективов. Данное обстоятельство актуализирует 
требование не медлить, приступая к сбору и расшифровке 
сохранившихся в народе музыкальных произведений, со-
хранению их в образцах, усилить интенсивность наблюдения 
и фиксации ритуалов, описание содержание обычаев. Очень 
важной является задача каталогизировать материал, описать 
оформленные коллекции ещё не выполнена.

Познакомиться с основами музыкального наследия на-
родов Западной Сибири для современного исследования 
возможно по таким материалам: исследовать запись, рас-
шифровку фольклорных песен и мотивов, других народных 
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произведений, изучить характеристики обрядов, оформлен-
ных в этнографических описаниях. Определённый интерес 
представляют уже вышедшие в публикацию фольклорные 
материалы, работа в этнографических архивах, изучение за-
фиксированного нотной грамотой музыкального наследия. 
Смеем утверждать, что фундаментальных научных трудов, 
системно и упорядоченно раскрывающих музыкальное на-
следие западносибирских народов как уникальную и само-
бытную часть русской культуры, ещё не создано.

Без сомнения, современный социокультурный контекст 
достаточно существенные приобретения почерпнул из му-
зыкального наследия, созданного на территории западной 
Сибири коренными народами. Но в последние годы тенден-
ция глобализации культуры и общественной жизни наслои-
лась на масштабные попытки в социалистическом прошлом 
предать забвению исконную культуру народов западной 
Сибири. В итоге сегодня Российская Федерация прилага-
ет все усилия, чтобы оживить фольклор и сохранить пласт 
музыкального наследия, не допустить потери многообразия 
и форм. Прогнозируется, что развитие музыкального фоль-
клора, созданного западносибирскими народами, в перспек-
тиве будет учитывать активную интеграцию и поликультур-
ный статус региона, актуализирует для местного населения 
традиционную культуру как значимый и обязательный 
культурно-образовательный институт, ляжет в основу не-
прерывности и многоуровневого характера образовательной 
деятельности.
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В СЕВЕРО-ВОСТОЧНОМ ПОДМОСКОВЬЕ

Аннотация. Уникальные уголки России, созданные трудами русских дво-
рян и их крепостных, не перестают притягивать к себе внимание ис-
следователей культуры и искусства века Просвещения. Среди тако-
вых — удивительный род Демидовых, горнозаводчиков, металлургов, 
покровителей и попечителей ученых, художников и музыкантов.

Ключевые слова: дворянская усадьба, Демидовы, Алмазово, Мочалов, Шу-
бин, Кашин.

Abstract. The unique locations of Russia created by the hard work of Russian 
nobles and their serfs never stop to attract the attention of researchers 
of culture and art of the Enlightenment age. Among those, there is an 
amazing family of Demidovs, miners, metallurgists, patrons and trustees 
of scientists, artists and musicians.

Keywords: noble estate, Demidov, Almazovo, Mochalov, Shubin, Kashin.

Изучение истории России постоянно открывает ищущим 
и стремящимся к её постижению новые и новые страницы 
неизвестных фактов и событий. Именно эта тема стала акту-
альной при детальном и предметном знакомстве с историей 
деревни Алмазово, известной с 1574 года, которая в настоя-
щее время входит в Городской округ Щёлково Московской 
области. Главной достопримечательностью деревни Алмазово 
является Церковь преподобного Сергия Радонежского. Кра-
сивое название местности связано с одним из собственников 
Алмазово — думным бояриным С.Е. Алмазовым.

В середине XVIII века село Алмазово продаётся известно-
му промышленнику Никите Акинфиевичу Демидову, кото-
рый и строит уникальную усадьбу.

Никита Акинфиевич Демидов является внуком основате-
ля колоссальной по своей значимости и количеству потомков 
и последователей династии — Никиты Демидовича Антюфее-
ва (1656–1725). Фамилия Демидов была ему пожалована вме-
сте с дворянским титулом в 1720 году за огромные заслуги 
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перед Отечеством. Каждое новое поколение Демидовых вно-
сило свою существенную лепту в экономику и культуру Рос-
сии. Среди них — Никита Акинфиевич Демидов (1724–1789), 
который вошёл в историю России не только как промышлен-
ник-горнозаводчик, но и покровитель искусств и наук. Он со-
стоял в длительной переписке с Вольтером, издал «Журнал 
путешествия в чужие края», в 1779 году учредил при Акаде-
мии художеств премию — медаль «За успехи в механике». 
Именно при его участии состоялась успешная творческая ка-
рьера Ф.И. Шубина как скульптора мирового уровня. Их свя-
зывала дружба, а потом и родство. Ф.И. Шубин был женат 
на сестре архитектора А.Ф. Кокоринова, жена которого при-
ходилась племянницей Демидову.

В Государственном архиве Свердловской области имеется 
письмо, датируемое 1 января 1781 года. В своём послании Фе-
дот Иванович поздравляет Никиту Акинфиевича «…с новым 
1781 годом», желая «многие лета здравствовать» [4].

Шубин делится с Демидовым новостью, что он был пред-
ставлен «…Ея императорскому величеству с мраморным мною 
деланным портретом, за который получил 1200 рублей в на-
граждение да притом пожалован коллежским осесаром…». 
Шубина можно назвать первым мастером русского скуль-
птурного портрета. Он не имел предшественников в этом 
жанре искусства на родине, кроме иностранцев, работавших 
в России» [7].

Императрица Екатерина II осталась довольна работой ма-
стера. Демидов также решил обратиться к Шубину и сделать 
ему заказ. Шубин планировал приехать в Москву, чтобы «из-
делать модели при ваших глазах» [7]. В ином случае моде-
ли непременно должны были быть высланы на утверждение 
Демидову. Итогом труда стали парные бюсты, выполненные 
из каррарского мрамора: А.Е. Демидовой и Н.А. Демидова.

Его сын — Николай Никитич Демидов (1773–1828), чело-
век просвещённый, прогрессивный, служил на Чёрном море, 
был дипломатом во Флоренции, продолжил семейные тради-
ции в плане развития металлургической промышленности, 
существенно усовершенствовал горнозаводское дело, с этой 
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целью для изучения специальных отраслей направил за гра-
ницу в Англию, Швецию и Австрию более ста человек кре-
постных. Осваивал в европейских владениях и на юге России 
новые сельскохозяйственные культуры. Построил «демидов-
скую флотилию» из пяти морских судов, занимался перевоз-
кой казённых грузов. Обучал мастеров для своих заводов, при 
Нижнетагильском заводе основал училище, в котором препо-
давались общие начала механики и практического горноза-
водского искусства.

Н.Н. Демидов серьёзно и постоянно занимался благотво-
рительностью. Среди его бесчисленных благотворительных 
трудов — подарок Московскому университету в виде целой 
коллекции редкостей, состоявшей более чем из 3000 экзем-
пляров редких минералов, раковин, чучел животных и пр., 
и этим пожертвованием он положил основание новому музею 
по естественной истории.

Кроме этого, Н.Н. Демидов оказал значительную помощь 
инвалидам и бедствующим жителям Петербурга. Во Флорен-
ции составил богатейшую картинную галерею. В своей усадь-
бе в Алмазове сделал крупные вложения в её обустройство.

Наиболее впечатляющим в деревне Алмазово был усадеб-
ный парк, основу которого составляла искусственно создан-
ная водная система. С ней оказался связан театр, построен-
ный на просторном участке, среди регулярного берёзового 
сада, между островом, где находился господский дом, и пру-
дом у горы Сион. «Любовь к зрелищности и театральности 
он унаследовал от своего дядюшки Прокофия Акинфиевича, 
и театр был его привязанностью на протяжении всей жиз-
ни» [1, c. 16].

В 1792 году Н.Н. Демидов начал формирование труппы 
будущего театра из крепостных артистов: он распорядился 
отправить в Москву из Нижнетагильской заводской конто-
ры «для заводимого театра 15 мальчиков и столько же дево-
чек» [1, с. 36].

«Известно, что Демидов не принимал и не признавал ди-
летантизма и был озадачен хорошей подготовкой домашних 
актеров. Он заключил контракты на обучение 20 крепост-
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ных мальчиков струнной и духовой музыке, 22 человек — 
на обучение балетному искусству, 35 крепостных — роговой 
музыке, одного мальчика — на обучение живописи. Таких 
контрактов и договоров в демидовском архиве содержится не-
мало» [1, с. 37].

После переезда театра Алмазово в Москву в 1815 году  
у Демидова появилось желание иметь свой театр и в Евро-
пе. С помощью своего бессменного театрального помощ-
ника Фрожера Николай Никитич создал труппу из числа 
знакомых ему по Петербургу французских актёров, вынуж-
денных вернуться в Европу в связи с начавшейся войной 
1812 года. «На первых порах театр размещался под Пари-
жем, но в 1824 году труппа перебралась во Флоренцию, где 
Н.Н. Демидов и обосновался на постоянное жительство» [1, 
с. 38].

Для Флоренции он был безмерно богатой персоной, окру-
женной сотней семей разного класса и звания, любителем 
изысканности и музыкального французского театра, способ-
ным содержать в доме для представлений целую театральную 
труппу. Известно, что два раза в неделю русские аристократы 
собирались в доме Демидова на французские спектакли.

Деятельность домашнего театра Н.Н. Демидова была от-
мечена талантом семьи Мочаловых: отца Степана Фёдоровича 
и его двоих детей — П.С. Мочалова и М.С. Мочаловой (Фран-
циевой).

Степан Фёдорович Мочалов — русский актёр, крепостной 
Н.Н. Демидова, много и успешно играл в его домашнем теа-
тре. В 1803 году Степан Фёдорович и Авдотья Ивановна Моча-
ловы были отданы в труппу московского петровского театра 
М. Медокса. В 1806 году вместе со всем Петровским театром 
вошли в московскую труппу императорских театров и всей 
семьёй получили вольную. Степан Мочалов, выходя на волю, 
приписался вместе с родным братом к купеческому сословию.

Павел Мочалов, его знаменитый сын, в последние свои 
годы начал составлять биографии старшего поколения акте-
ров. Приведём справку, касающуюся его отца. Документ обна-
ружен среди немногих уцелевших бумаг Мочалова и хранится 
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в рукописных собраниях Государственного Театрального му-
зея имени А. Бахрушина в Москве. «Степан Фёдорович Моча-
лов. Вступил на театр московский в 1803 году. Господин Мо-
чалов был принят благосклонно публикой первый раз, когда 
играл небольшую, но прекрасную роль в комедии «Кленсбер-
ги» сочинение Коцебу. То было в бенефис Украсова, который 
прекрасен был в оной же комедии, играя роль франта-повесы 
того времени. Г. Мочалов твердо стал на сцене первого акте-
ра при московском театре в 1809 году. Лучшие роли в его ре-
пертуаре были — Отелло, Гамлет, Фердинанд, Юлий в драме 
«Железная маска», Роберт-атаман в трагедиях сего же на-
звания, перевод с французского. С большим успехом игран-
ная им роль Танкреда заставила бывшую в Москве известную 
актрису Жорж сожалеть о том, что он не мог играть эту роль 
с нею на французском языке… Разнообразие таланта Г. Моча-
лова было велико. Равно как и в первых ролях трагедии, он 
был прекрасен во многих комедиях. Особенно замечательна 
была роль Ильи простака — честного дикого степного барина 
в комедии «Тон модного света». Надо помянуть о прекрасной 
наружности и чрезвычайной непринужденности, свободе на 
сцене. Особенно был хорош во французском кафтане» [8].

Современники отмечают, что Мочалов-отец обладал отлич-
ными внешними данными и ярким выражением чувств. Сын 
С.Ф. Мочалова, Павел Мочалов, выступил на бенефисе своего 
отца, который выбрал для представления трагедию Озерова 
«Эдип в Афинах». Он играл в пьесе центральную роль — Царя 
Эдипа, роль, которая помнила актеров-исполнителей с мощ-
ными трагедийными дарованиями — Шушерина, Плавиль-
щикова. Однако Мочалов-сын, сыгравший Полиника, в свои 
16 лет стал центральной фигурой пьесы, талантливым, эмоци-
онально убедительным, правдивым, близким своему герою. 
Он родился в 1800 году, в семье крепостных актеров, занима-
ясь и готовясь к сцене в домашней обстановке, под присмо-
тром своего отца. Московские ведомости писали: «Во вторник 
4 сентября представлена будет: «Эдип в Афинах», трагедия в 5 
действиях, в стихах, с хорами. Сочинения г. Озерова, в коей 
роль Полиника будет дебютировать в первый раз г. П. Моча-



ИСТОКИ ХУДОЖЕСТВЕННО-ТЕАТРАЛЬНЫХ ТРАДИЦИЙ В СЕВЕРО-ВОСТОЧНОМ ПОДМОСКОВЬЕ

408

лов, сын актера г. Мочалова». Мочалов стал символом новой 
романтической эпохи в истории русского театра. Быстро ос-
вободившись от влияния классицизма, он создал на сцене но-
вые образы, исполненные в стиле романтизма. Главной чер-
той артиста являлась непредсказуемость в игре, подчинение 
вдохновению и предельная экзальтированность образа. Столь 
необычный способ создания ролей привлёк к себе внимание 
ведущих критиков того времени, в частности, В. Белинского, 
который написал об актёре несколько статей. Самой извест-
ной из них стала «Гамлет» Драма Шекспира. Мочалов в роли 
Гамлета», в которой критик тщательно исследует природу ар-
тиста» [8]. По данным исследователей творчества П. Мочало-
ва, он сыграл более 250 ролей.

Два великих сына театральной России — С. и П. Мочало-
вы — в нашей благодарной памяти навсегда связаны с исто-
рией Московской губернии (по реформе 1781 года деревня 
Алмазово входила в Богородский уезд). Принадлежность 
территории семье Демидовых также имело успешную исто-
рию развития экономики и культуры России. И хотя послед-
ние годы Николай Никитич Демидов проживал во Флорен-
ции, покровительствовал там учёным и художникам, однако 
весьма искусно управлял своими делами в Сибири, Америке, 
Франции и других странах.

Театральные традиции усадьбы Демидовых переклика-
ются с яркими театральными традициями усадьбы Гребнево, 
усадьбы Пехра-Яковлевское, которые расположены в отно-
сительной близости друг от друга. Театральная история этих 
усадеб также полна необыкновенно интересных страниц сво-
его существования.

Подмосковная усадьба генерала Гаврилы Ильича Бибико-
ва в селе Гребнево имела «театр со сценой, кулисами и всякими 
приспособленными к нему декорациями: тут играл оркестр из 
крепостных музыкантов (из них некоторые отпущены на волю 
и сделались известными артистами), давались балеты, где 
фигурировали крепостные танцовщицы, для обучения кото-
рых выписывались учителя музыки и балетмейстер» [6, с. 4]. 
Именно в Гребневе начинал своё музыкальное образование 
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крепостной музыкант Данила Никитич Кашин (1770–1841), 
композитор с ярко выраженным собственным творческим по-
черком. Его дарование было поддержано хозяином усадьбы, 
генерал Бибиков направил его учиться у г-на Дж. Сарти, при-
дворного капельмейстера Екатерины II, а работа в оркестре 
и театре Бибикова стали основой формирования композитор-
ского таланта Д. Кашина. В 1799 году Кашин был отпущен на 
волю и на долгие годы связал свою жизнь с Московским уни-
верситетом и концертной деятельностью. Сочинение опер, 
романсов, патриотических маршей, фортепианных вариаций 
сочеталось у него с выступлениями как пианиста и дирижё-
ра. Особая роль принадлежит Кашину в собирании, аранжи-
ровке и пропаганде русской народной песни, принесённой 
им на театральные подмостки, в аристократические салоны, 
городские квартиры всех сословий. Отметим, что несмотря 
на получение «вольной», Кашин продолжал жить и творить 
в доме Бибиковых, что сохраняло его связь с народной музы-
кой, крепостными исполнителями.

Неподалёку находится ещё одна уникальная усадьба — 
это усадьба Голицыных, земли которой принадлежали им 
с 1591 г. За это время был построен великолепный архитек-
турно-парковый комплекс. В его создании принимали уча-
стие А.А. Менелас, Ф.П. Казие, К.И. Бланк. В 1828–1832 гг. 
владельцем Пехры-Яковлевского был князь Иван Алексеевич 
Гагарин (1771–1832), сенатор и действительный тайный со-
ветник. Его судьба удивительным образом оказалась связан-
ной с театральным искусством России. Страстный любитель 
театрального искусства, князь увлёкся знаменитой траги-
ческой актрисой Екатериной Семёновной Семёновой (1786–
1849).

Она обучалась в Петербургской театральной школе 
у В.Ф. Рыкалова и И.А. Дмитревского, дебютировала на про-
фессиональной сцене Александрийского театра в комедии 
«Нанина». В 1805 году вошла в труппу театра.

Особенно ярко её дарование проявилось в ставших попу-
лярными романтических драмах В.А. Озерова. Первым об-
щим успехом актрисы и драматурга стало представление тра-
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гедии «Эдип в Афинах». Ею восхищался А.С. Пушкин. Вот 
его строки в поэме «Евгений Онегин»:

«Волшебный край! там в стары годы,
Сатиры смелый властелин,
Блистал Фонвизин, друг свободы,
И переимчивый Княжнин;
Там Озеров невольны дани
Народных слёз, рукоплесканий
С младой Семёновой делил;
Там наш Катенин воскресил
Корнеля гений величавый;
Там вывел колкий Шаховской
Своих комедий шумный рой,
Там и Дидло венчался славой» [3].

Переехав в Москву, Семёнова согласилась обвенчаться 
со своим покровителем. Дом Гагариных посещали многие 
прежние поклонники Семёновой: Пушкин, Аксаков, Надеж-
дин, Погодин. В связи с приобретением мужем усадьбы Пех-
ра-Яковлевское Е.С. Семёнова неоднократно бывала в подмо-
сковном крае.

Как мы видим, созданные русскими художниками, скуль-
пторами, актерами, музыкантами XVIII века отечественные 
академические традиции культуры и искусства впослед-
ствии проросли великолепными творениями последователей 
русских крепостных в XIX и XX веках. Несмотря на жесто-
кие нравы крепостной помещичьей России, именно русская 
усадьба дала возможность ярким отечественным талантам 
получить образование у лучших европейских музыкантов 
и художников, что в свою очередь позволило России встать 
в один ряд с теми странами, которые во многом определили 
ход развития мирового искусства. Более того, такие крупней-
шие представители промышленности и экономики России, 
как Демидовы, оказывали во все века существования своего 
рода огромное влияние на развитие Европы и Америки. За за-
слуги перед ними в европейских городах стоят памятники 
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Демидовым. Площади в Италии и Финляндии носят имена 
Демидовых за вклад в обустройство европейских городов, 
строительство школ и приютов, поддержку ученых и худож-
ников.
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Аннотация. В статье раскрывается сущность и содержание психологиче-
ской природы музыкальной потребности личности. Внимание сфоку-
сировано на том, что музыкальная потребность выступает как главная 
причина и форма психологической регуляции всех основных видов му-
зыкальной деятельности.

Ключевые слова: музыкальная потребность, интонация, мотив, музыкаль-
ная деятельность, эмоциональная впечатлительность, музыкально-вы-
разительные средства.

Abstract. The article reveals the essence and content of the psychological 
nature of the musical needs of the individual. Attention is focused on the 
fact that the musical need acts as the main cause and form of psychological 
regulation of all major types of musical activity.

Keywords: musical need, intonation, motive, musical activity, emotional 
impressionability, musical and expressive means.

Музыкальная потребность, в отличие от множества при-
родных потребностей, не может сформироваться у человека 
сразу, «одномоментно». Личности нужно пройти определён-
ный путь накопления собственных жизненных ценностей 
и одновременно установить естественную связь между эти-
ми ценностями и выразительно-интонационными формами 
музыки. Багаж этих ценностей предопределяет активность 
включения человека в музыкальный процесс. Музыкальные 
интонации лишь проявляют и выражают то, что уже созрело 
и выросло в личности. Значит музыкальная потребность — 
это не один мотив, не один источник (в отличие, например, 
от чувства голода в пищевой потребности), а множествен-
ность личностных мотивов, их система. В этом принципиаль-
нейшее отличие психологической природы музыкальной по-
требности от потребностей материально-биологических.

Практика музыкальной деятельности показывает, что 
рождение музыкальных мотивов, побуждений личности 
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связано с многообразными ситуациями, в которых обнару-
живается ценность музыки для человека. Музыкальные воз-
действия могут по-разному оказывать влияние на человека. 
Аристотель утверждал, что «с помощью музыки можно опре-
деленным образом влиять на формирование человека и что 
музыка способна оказывать известное воздействие на этиче-
скую сторону души» [Цит. по: 6].

Ценностное значение музыки захватывает широкие сфе-
ры жизни человека. В практике получили распространение 
так называемые комитантные (сопутствующие) формы му-
зыкального восприятия. Это своеобразный вариант слухово-
го освоения музыки, при котором временное развёртывание 
субъективного музыкального образа происходит параллельно 
с развёртыванием другой деятельности человека. Восприятие 
музыки, совмещённое с другими действиями (общеизвестны 
факты участия музыки в синтетических видах искусства, 
в сопровождении физической работы, воинской маршировки, 
в развлечениях «под музыку» и т. д.), способно оказывать по-
ложительное влияние на них. По свидетельству А.Г. Костю-
ка, занимавшегося данным вопросом, «слушатели в преоб-
ладающем большинстве случаев оценивают сопутствующие 
музыкальные передачи как источник положительного эмо-
ционального воздействия» [5, с. 134].

На примере комитантных форм музыкального восприятия 
особенно видна зависимость отношений человека к музыке 
от реального жизненного эффекта, который она производит 
в его жизнедеятельности. Стоит музыке в «рабочих» услови-
ях прийти в противоречие с целями и задачами человека, как 
музыкальное восприятие будет прекращено. Если же слуша-
тель отдаст предпочтение музыке вопреки задачам трудовой 
деятельности, то и в этом случае музыкальное побуждение 
явится результатом выбора и решения его самого.

А «прикладная» роль музыки так бы и осталась для че-
ловека прикладной, если бы она не затрагивала глубоких 
чувств, дум человека, его индивидуального сознания и само-
сознания. При формировании и развитии личности проис-
ходит и становление самосознания этой личности. Человек 
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«приходит» к пониманию своих чувств. Именно осознанные 
чувства помогают индивиду сознательно регулировать свои 
различные отношения к другим людям, обществу, к себе, как 
самобытной личности. Выделяя эту функцию, Г. Гегель от-
мечал: «Предназначенная музыке трудная деятельность сво-
дится к тому, чтобы заставить этот сокровенный жизненный 
смысл раскрываться в звуках или присоединить его к выска-
занным словам и представлениям, погрузив представления 
в эту стихию, чтобы возродить их заново для эмоций и сочув-
ственного восприятия» [Цит. по: 10, с. 121].

Музыка — это то прекрасное, что пробуждает в человеке 
самые глубинные струны души. Музыка впитывается в душу, 
пробуждая там самые глубинные, разные и непохожие, порой 
противоречивые чувства. Всю жизнь музыка сопровождает 
человека. Как говорил Дмитрий Шостакович: «В горе и в ра-
дости, в труде и на отдыхе — музыка всегда с человеком. Она 
так полно и органично вошла в нашу жизнь, что ее принима-
ют как нечто должное, как воздух, который дышат, не заду-
мываясь, не замечая… Насколько беднее стал бы мир, лишив-
шись прекрасного своеобразного языка, помогающего людям 
лучше понимать друг друга» [13, с. 3–4].

Музыка является творческим продуктом деятельности 
композитора и исполнителя. В ней находятся индивидуаль-
ные черты её создателя и интерпретатора. Слушая роман-
сы различных композиторов, написанные на один и тот же 
текст, или сочинение композитора в различных исполни-
тельских интерпретациях, человек способен отличить ин-
дивидуальную самобытность, личное своеобразие создателя 
музыки.

Слушая музыку, созданную десятилетия и столетия на-
зад, человек в определённой мере реконструирует и психоло-
гический (эмоциональный — прежде всего) облик её созда-
теля. При этом слушателю не обязательно восстанавливать 
весь процесс творческого создания произведения. Достаточно 
и самой музыки. Средства выражения человеческих чувств, 
если и претерпели изменения, то во всяком случае не такие, 
чтобы закрыть для слушателя возможность чувственного со-
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переживания и опознания. Музыка и в наше время осталась 
языком чувств.

Таким образом, число факторов, указывающих на воз-
можность музыки воздействовать на человека, весьма значи-
тельно; эффект воздействия музыки на индивида не является 
однозначным и непосредственным.

Особенность музыкальных воздействий, характеризующая 
специфику музыки как художественного явления, заключает-
ся в том, что они выполняют функцию средства организации 
музыкальной деятельности. Они есть факторы её формообра-
зования как деятельности музыкальной, как деятельности, 
требующей участия специфических, музыкальных способно-
стей, но они — не факторы, непосредственно предопределяю-
щие её жизненный, социальный смысл для индивида.

Как регулятору социальной жизнедеятельности челове-
ка, музыкальная потребность, являющейся духовной потреб-
ностью, обращена к ценностной области психики личности. 
Вкачестве средств общения, социального познания выступа-
ют средства музыки, которые выполняют функцию «напол-
нения» музыкальной деятельности социальным, духовным 
и жизненным понятием. Это обусловлено тем, что в качестве 
средств, носителей социального содержания являются музы-
кально-выразительные средства, которые при помощи жиз-
ненных мотивов формируют музыкальную деятельность, на-
правленную на собственное саморазвитие и становление.

При взаимодействии человека с музыкой слушателю 
за «звуками» музыкальных произведений открывается выра-
зительное социальное содержание, выраженное в своеобраз-
ной форме.

Б.В. Асафьев писал: «Музыкальное произведение есть то, 
что слышится и что слушается, — у одних с преобладанием 
чувственного тонуса, у других — интеллекта. Музыка и за-
ключается и существует в единстве и в соотношении твор-
чества, исполнительства и «слушательства» через восприя-
тие» [1, с. 332–333].

Эмоциональность человека напрямую зависит от его эмо-
циональной отзывчивости на музыку.
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В черновых набросках Н.А. Римского-Корсакова сохра-
нилась такая фраза: «Пусть настроения останутся главной 
сущностью музыкальных впечатлений, но они полны также 
мыслей и образов» [8, с. 216].

«Мысли и образы», «поэтическое произведение или кар-
тина природы» воплощаются в музыке через выражение эмо-
ций. Эмоции являются неким соединительным звеном, с по-
мощью которого устанавливается связь между всякого рода 
картинами, событиями, идеями, с одной стороны, и музы-
кальными образами — с другой.

Русский психиатр Г.И. Россолимо отмечал: «Для эмоци-
онально глубокого музыкального восприятия, так же как 
и для художественного творчества, требуется известное «на-
рушение» психического тонуса человека. Это — есть необхо-
димое условие для более интенсивной эмоции и для возник-
новения более ярких и в то же время более стройных образов, 
а при условии обострённого внимания — и для более лёгкого 
оперирования этими элементами» [9, с. 26]. Это «нарушение» 
зависит от интенсивности музыкальных воздействий. В зави-
симости от индивидуальных особенностей личности, влияние 
этого фактора может быть разнообразным. Эмоциональное 
состояние слушателя меняется за счет непосредственного воз-
действия музыки.

Одним из показателей, способствующих эмоциональной 
отзывчивости на музыку, является повышенная эмоциональ-
ная впечатлительность человека. Люди, обладающие сильной 
общей эмоциональностью в жизни, также очень эмоциональ-
но — чувствительны и в музыкальном отношении.

Изменение психического состояния в ситуации воспри-
ятия музыки должно быть обусловлено эмоциональной впе-
чатлительностью человека именно к звуковым воздействиям, 
так как только в этом случае возможно возникновение «музы-
кального чувства», перевод его в жизненный план личности 
и превращение в доминирующее чувство, обладающее актив-
ным побудительным потенциалом. Как писал Б.М. Теплов: 
«Понять художественное произведение — значит, прежде 
всего, прочувствовать, эмоционально пережить его и уже на 
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этом основании поразмыслить над ним. С чувства должно на-
чинаться восприятие искусства; через него оно должно идти; 
без него оно невозможно» [11, с. 10–11].

Исходя из выше сказанного, можно сделать вывод, что 
музыкальная потребность — это духовная потребность це-
лостной личности [12]. Причём, эмоционально-жизненная 
сфера музыкальной потребности является преимуществен-
но потребностью положительной. Она выступает как музы-
кальная форма выражения и развития жизненных мотивов 
человека (т. е. притягательных для него чувств, образов, зна-
чимых представлений и отношений), в его индивидуальной 
своеобразной, но непременно общественной жизни. В ходе 
общения участников музыкального процесса (слушателя, 
исполнителя, композитора) ее воздействие и выразительные 
средства вовлекаются в жизненную сферу индивида.

Музыкальная потребность — главная причина и форма 
психологической регуляции всех основных видов музыкаль-
ной деятельности. Художественно-слуховое переживание, 
понимание оценка как сходные звенья музыкального вос-
приятия, проявляющегося в процессе сочинения (импровиза-
ции), исполнения и слушания музыки — важнейшие индика-
торы проявления музыкальной потребности.
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ВЗАИМОСВЯЗЬ КОНТЕКСТА И ИНТЕРПРЕТАЦИИ  
В МУЗЫКАЛЬНО-АРХЕОЛОГИЧЕСКОМ ИССЛЕДОВАНИИ

Аннотация. В статье рассматриваются возможности исследования найден-
ных археологами древних музыкальных инструментов с точки зрения 
междисциплинарного подхода. Выделены понятия «контекст» и «ин-
терпретация» как общие в междисциплинарном понятийном аппарате 
данного исследования, приведены примеры использования их на прак-
тике.

Ключевые слова: музыкальная археология, контекст, интерпретация, 
междисциплинарный подход, артефакт, реконструкция музыкальных 
инструментов.

Abstract. This article discusses the possibilities of researching ancient 
musical instruments found by archaeologists from the point of view of an 
interdisciplinary approach. The concepts of «context» and «interpretation» 
are highlighted as common in the interdisciplinary conceptual apparatus 
of this study; examples of their use in practice are given.

Keywords: musical archeology, context, interpretation, interdisciplinary 
approach, artifact, reconstruction of musical instruments.

Как известно, древние музыкальные инструменты яв-
ляются основным объектом исследований музыкальной ар-
хеологии. Обнаруженный музыкальный инструмент, как 
и любой археологический артефакт, подробно описывается 
учеными, фиксируются физические данные о материале, раз-
мере, конструкции, производится его классификация соглас-
но имеющимся историческим данным. Из-за своей хрупкости 
древний объект требует бережного обращения, поэтому завер-
шив необходимые исследования, его отправляют в коллек-
цию музея. В результате таких ограниченных, исключитель-
но визуальных исследований можно получить лишь общие 
сведения о найденном артефакте.

На наш взгляд, более глубокое познание древнего музы-
кального артефакта возможно, если к его рассмотрению при-
влечь другие науки, используя междисциплинарный подход. 
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Он основан, по определению И.А. Василенко, «на идее объ-
единения методов различных гуманитарных наук для иссле-
дования сложных объектов и процессов» [1, с. 8]. Сегодня для 
музыкально-археологического исследования необходимо ис-
пользовать методологические походы из археологии, филосо-
фии, социологии, лингвистики, музыковедения.

Как правило, каждая наука имеет свой инструментарий. 
Для того, чтобы в междисциплинарном исследовании все за-
действованные отрасли работали в одном направлении, необ-
ходимо использовать единый понятийный аппарат. Такими 
ключевыми и общими для всех вышеперечисленных наук, 
участвующих в музыкально-археологическом исследовании, 
являются понятия «контекст» и «интерпретация».

Контекст — термин широкий, и его можно определить как 
совокупность обстоятельств (материальных или абстракт-
ных), которые происходят вокруг факта, объекта, ситуации 
или событий. Эта совокупность должна быть достоверно до-
казана и однозначна.

Под первоначальным археологическим контекстом под-
разумевается пространство, место, где музыкальный инстру-
мент был захоронен, где он был оставлен в последний раз по-
сле использования. Контекст имеет решающее значение для 
изучения участка в целом, и, если объект будет найден за пре-
делами места его происхождения, он теряет большую часть 
своей научной ценности.

Рассматривая древний музыкальный инструмент с пози-
ций философии, можно объяснить причины и цели его суще-
ствования в данной культуре, а также механизм модифика-
ции его функций при меняющихся идеях и ассоциациях.

Учитывая, что социокультурные контексты представляют 
собой сценарии и ситуационные модели, можно утверждать, 
что применительно к музыкальному инструменту это будут 
социальные условия его использования (быт, торжества, ри-
туальные действа).

Лингвистический контекст, безусловно, влияет на музы-
кальную культуру. Языковые конструкции фигурируют в 
песнях, древних папирусах, наскальных рисунках, в кото-
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рых можно найти определенные знаки и с их помощью рас-
шифровать (хотя бы приблизительно) интонационные особен-
ности древней музыки.

Музыковедческий контекст составляет комплекс знаний 
об эпохе, древних музыкальных традициях и музыкальном 
мышлении, формах музыкального искусства. Он помогает 
понять, например, взаимосвязь между трансформацией му-
зыкально-теоретических систем и усложнением конструкции 
инструмента в течение времени.

К культурологическому контексту относится комплекс 
ценностей, обычаев и верований социальной группы, кото-
рый влияет на определенное событие. Так, шумеры отдавали 
большее предпочтение одним музыкальным инструментам, 
нежели другим в связи со своими религиозными воззрениями 
(например, считалось, что арфа со звучащими в низком реги-
стре струнами — атрибут лунного божества).

Виртуально помещая древний музыкальный инструмент 
в каждый из вышеперечисленных контекстов, исследователи 
могут получать новую, более полную информацию об объек-
те. Данные эти, как правило, неоднозначные и зависят от ин-
формационной наполняемости контекста, позиции ученого, 
исследующего данный объект, поэтому требуют дополнитель-
ной интерпретации.

В энциклопедическом словаре по культурологии термин 
«интерпретация» расшифровывается как «истолкование, 
объяснение, разъяснение любого объекта культуры — лите-
ратурного текста, философской мысли, предметов археологи-
ческих раскопок и т. п.» [3].

Один из ведущих представителей философской герменев-
тики Поль Рикёр, рассуждая об интерпретации, утверждает, 
что: «это работа мышления, которая состоит в расшифровке 
смысла, скрывающегося за очевидным смыслом…». Таким 
образом, автор считает, что интерпретация близка к расшиф-
ровке скрытого смысла, и именно в интерпретации обнару-
живается «множественность смыслов» [2, с. 44].

Социокультурная интерпретация предполагает осознание 
музыкально-культурного события с точки зрения его совре-
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менников, то есть ее предмет в музыкально-археологическом 
исследовании — это человеческий фактор. Например, в Древ-
ней Греции в разных областях были свои характерные лады, 
и представители каждой из них отстаивали свои музыкаль-
ные традиции и инструментарий.

Лингвистическая интерпретация старается объяснить, 
к примеру, происхождение названия архаичного инструмен-
та или текстовые источники, где велика вероятность стол-
кнуться с иносказательностью, подтекстом.

Культурологическая интерпретация направлена на выяв-
ление взаимосвязи между артефактом и той культурной сре-
дой, к которой он принадлежал.

Объяснение возможных приемов исполнения на инстру-
менте, которые практиковались в древности, используя груп-
повые признаки близких по звучанию инструментов и тради-
ций их использования, — все это относится к интерпретации 
в области музыкознания.

Здесь важно понимать, что интерпретация всегда субъ-
ективна. Исследователь, встречаясь с предметами культуры 
(в данном случае — музыкальными артефактами), работает 
и с внутренним контекстом, состоящим из определенных ассо-
циаций и образов, наделяет их смыслом, тем самым создавая 
собственную интерпретацию. Исходя из этого, исследователь 
данной области должен сам обладать междисциплинарным 
мышлением, чтобы контексты и интерпретация были макси-
мально соотнесены с точки зрения логики исторического раз-
вития.

В настоящее время продуктом такой работы с контекстом 
и интерпретацией является реконструкция древних музы-
кальных инструментов.

Приведем опыт исследовательской работы Центра этно-
музыкологии и творчества в области традиционного и аван-
гардного искусства (IDECREA), который занимается воссоз-
данием звуков музыкальных инструментов доколумбовой 
Америки [4, с. 384]. Цель исследования — сделать результаты 
реконструкции доступными для композиторов, музыкантов, 
исполнителей и общества, что позволило бы им участвовать 
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в современном музыкальном творчестве. К данному проекту 
присоединились археологи, антропологи, историки, этноло-
ги, музыковеды. Специалисты тщательно изучали контексты 
данной музыкально-археологической культуры: социальное 
устройство, традиции и верования, язык, набор музыкально-
го инструментария, искали следы и достижения более ранних 
поколений как возможные предпосылки формирования дан-
ной культуры.

Основным объектом исследования стала антара — это об-
щий термин для обозначения всех пан-флейт в археологиче-
ском контексте Перу, Боливии и Чили. Следует отметить, что 
антара или андская пан-флейта существует с древних времен, 
и используется по сей день. В разных регионах она имела осо-
бенные характерные черты.

Исследователи интерпретировали иконографические и ма-
териальные артефакты и пришли к выводу, что древние анд-
ские культуры посвятили свои лучшие ремесленные навыки 
изготовлению антары. Степень совершенства и детализации 
во многих экземплярах предполагает, что его конструкция 
должна была быть выполнена опытными мастерами, облада-
ющими в высшей степени тонкими знаниями в области обра-
ботки материала, акустики и дизайна. Его подготовка требо-
вала огромного времени и работы и, следовательно, элитной 
школы антаристских мастеров, способных передавать свои 
знания во времени.

Антара — больше, чем просто музыкальный инструмент, 
о чем можно судить по иконографии. Она была важным куль-
турным, религиозным и социальным символом, поэтому ей 
отводилось фундаментальное место в ритуалах. Отголоски ве-
личия антары сохранились и поныне в ритуальных флейтах, 
которые используют в районе Южных Анд.

Модели музыкальных инструментов и отдельные их части 
изготавливались на 3D-принтере, из пластика, гипса, гли-
ны. Материал подбирался тщательно, чтобы исключить не-
тонические компоненты в звуковом спектре и приблизиться 
к предполагаемому исконному тембру, который получается 
благодаря неправильной внутренней геометрии. По иконо-
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графическим артефактам можно сделать вывод, что антара 
использовалась и как сольный инструмент в религиозных 
действах, и как составляющая оркестра для семейного музи-
цирования. Воссозданный инструмент подходит для исполь-
зования в современной музыкальной практике.

Данный пример подтверждает, что, используя междисци-
плинарный подход в изучении артефактов культуры в кон-
тексте различных наук и создавая научную интерпретацию 
фактов, можно получить объемные и интересные данные о 
древних инструментах. Это позволит расширить музыковед-
ческий кругозор, восполнить знания о музыкальной культуре 
Древнего мира и реконструировать архаичные инструменты 
для внедрения в современную педагогическую и художествен-
ную практику.
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ОСОБЕННОСТИ ВОСПРИЯТИЯ МУЗЫКИ ДЕТЬМИ  
С ОГРАНИЧЕННЫМИ ВОЗМОЖНОСТЯМИ ЗДОРОВЬЯ

Аннотация. В статье рассматриваются особенности эмоционального вос-
приятия музыки, метроритмических ощущений, слухового восприя-
тия тембра, динамики и звуковысотных соотношений у детей с ограни-
ченными возможностями здоровья.

Ключевые слова: дети, ритм, тембр, звуко-высотные ощущения, психофи-
зическое развитие, восприятие музыки, ограниченные возможности 
здоровья, воспитание.

Abstract. The article discusses the features of emotional perception of music, 
metrorhythmic sensations, auditory perception of timbre, dynamics and 
pitch ratios in children with disabilities.

Keywords: children, rhythm, timbre, sound-altitude sensations, psychophysical 
development, perception of music, limited health opportunities, education.

Всем музыкантам хорошо известно высказывание 
Н.А. Римского-Корсакова: «И все-таки главное в музыке — 
это ритм, и только он один». Наиболее сложные наруше-
ния здоровья у детей связаны с чувством метроритма и тем-
па. У человека имеется врожденная, естественная склонность 
к двигательной реакции на ритм. У многих детей с нарушени-
ями речи страдает в первую очередь эта область музыкально-
го восприятия. Поэтому одним из наиболее важных моментов 
в восприятии музыки детей с ограниченными возможностя-
ми здоровья является наличием у детей метроритмического 
чувства и темповых ощущений.

Чувство ритма у детей проявляется спонтанно. Уже с 6 ме-
сяцев ребенок отвечает на музыкальное воздействие всем те-
лом, хотя и не синхронно с пульсацией музыки. К 2 годам 
движения всем телом заменяются движением кистей рук 
и ног. На 4 году жизни более половины детей способны адек-
ватно воспроизводить ритмическую пульсацию [2, с. 156]. Та-
ким образом, ребенок проходит путь от аритмичных, беспо-
рядочных движений всем телом к равномерно-ритмичным, от 
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них к воспроизведению основных ритмических отношений и, 
наконец, — к способности воспроизведения ритмоформул [2, 
с. 74–75].

Как показывают исследования, многим детям с наруше-
ниями развития даже к 11–12 годам воспроизведение ритми-
ческого рисунка остается недоступным, хотя, как отмечает 
К. Тарасова, к 7 годам завершается развитие способности точ-
но воспринимать и воспроизводить отношения длительностей 
звуков и пауз, образующие ритмические рисунки [6, с. 160].

Можно предположить, что у детей с особенностями раз-
вития кроме нарушения двигательного рефлекторного ком-
понента переживания ритма, может быть, не сформирована 
способность выделять ритмические свойства музыкальной 
ткани в общем звуковом потоке. Так, например, упражнения 
на воспроизведение ритмического рисунка мелодии, испол-
ненной на фортепиано, для большинства детей является невы-
полнимой задачей и справляются они с ней только с помощью 
словесного проговаривания ритмического рисунка. Но посте-
пенно с возрастом у детей, занимающихся музыкой по специ-
альным методикам, происходит улучшение по всем параме-
трам метроритмического развития. Это является показателем 
того, что целенаправленная работа специалистов, занимаю-
щихся с детьми музыкой, хореографией, логоритмикой, хо-
ром и оркестром приносит положительные результаты.

Эмоциональная отзывчивость на музыку определяется 
также и в восприятии других ведущих элементов музыки: 
тембра, динамики, звуковысотных соотношений.

Одним из наиболее важных свойств музыкального язы-
ка является тембр. Согласно экспериментальным данным, 
уже в 2–3 месяца младенцы способны различать тембры, по-
разному реагируя на них. Тембровый слух развивается у де-
тей сравнительно быстро и значительно улучшается с возрас-
том [5, с. 10].

Как правило, тембровые ощущения всегда связаны с ди-
намическими. Тяжелый низкий регистр и легкий верхний 
всегда несут определенную динамическую нагрузку, некото-
рые музыкальные инструменты воспринимаются как гром-



Лопатин Д.А.

427

кие, другие как тихие. Динамика часто является для детей 
ориентиром в восприятии многих музыкальных явлений, на-
пример, метрических акцентов. Здесь интересно отметить, 
что громкостная динамика одна из самых хорошо восприни-
маемых. Видимо, это связано с тем, что этот семантический 
музыкальный и внемузыкальный знак наиболее ярко пред-
ставлен в окружающей среде: громкий и тихий голос, му-
зыка, телепередачи, которые можно сделать громче и тише, 
постоянное обращение к детям: «тише, не шумите», или «го-
вори громче — не слышу». Большинство детей, различая 
контрастную динамику «громко-тихо», практически не вос-
принимают динамические оттенки, постепенную градацию 
звучности. Это особенно ярко проявляется в пении: дети чаще 
всего могут петь тихо или кричать. В развитом музыкальном 
динамическом слухе ведущим компонентом является именно 
чувствительность к градациям динамики, к выразительности 
динамических отношений в музыке. Его основу составляет 
способность сравнивать различные звуки по громкости. Ис-
следования показывают, что в школе в процессе занятий му-
зыкой у детей постепенно начинает формироваться именно 
музыкальный динамический слух. Они становятся более чув-
ствительными к динамическим оттенкам, что наблюдается 
в игре на детских музыкальных инструментах и пении в хоре.

Звуковысотные ощущения являются основой для вос-
приятия музыки. Б.М. Теплов указывал, что «ведущую роль 
в ощущении музыкального звука играет высота» и что «музы-
кальный слух, по существу должен быть звуковысотным слу-
хом, иначе он не будет «музыкальным» [7, c. 138]. Слуховые 
впечатления, связанные с контрастной сменой высоты звука, 
являются привлекательными для детей, они начинают рас-
познавать их в процессе движения рук (высоко-низко), игры 
с предметами (подняли высоко), в изображении явлений при-
роды (солнышко всходит и заходит) и т. д.

Как правило, большинство детей адекватно реагируют 
на контрастную смену высоты (очень высоко или очень низ-
ко). Но в то же время восприятие постепенного повышения 
или понижения мелодической линии для большинства детей 
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оказалось очень трудным заданием. Обратимся еще раз к вы-
сказыванию Б.М. Теплова [6]. Он считал, что чувствитель-
ность, которая проявляется в сравнении высоты звуков — это 
не музыкальный слух. Важно научить ощущать звуковысот-
ное движение как выражение определенного жизненного со-
держания. Мы полагаем, что нарушение звуковысотного вос-
приятия музыки и нарушение интонационной стороны речи 
у детей — это суть одной проблемы. Наблюдения показыва-
ют, что формирование звуковысотного слуха у детей — про-
цесс сложный и долгий. Только 10–11 годам дети начинают 
воспринимать, запоминать и интонировать несложные мело-
дии, обращая внимание на звуковысотное движение.

Одной из важнейших форм музыкальной деятельности, 
направленной на  коррекцию речевых нарушений, является 
пение. Как известно, речевая и музыкальная интонация име-
ют общие корни. Б.В. Асафьев отмечал, что интонации речи, 
как и интонации музыки, имеют одну звуковую природу, тес-
но связанную с проявлением психической жизни, с проявле-
нием эмоций [1]. К.С. Станиславский, сравнивая искусство 
речи и пения, говорил, что хорошо сказанное слово — уже пе-
ние, а хорошо спетая фраза — уже речь [4]. Поэтому правиль-
ное формирование речи непосредственно связано с воспита-
нием эмоций, музыкального слуха и формированием голоса.

Практически у всех детей со здоровой эмоционально-во-
левой сферой в разной степени развивается музыкальная ин-
тонационная система. Е.Н. Винарская отмечает: «Важно, что 
обе симметричные системы — интонационная речевая и инто-
национная музыкальная — развиваются в условиях тесного 
взаимодействия культурных программ правого и левого по-
лушарий мозга». И далее автор отмечает, что «в деятельности 
личности может устойчиво доминировать речевая или музы-
кальная культурная программа, но в обоих случаях предпо-
лагается их системное взаимодействие» [3, с. 300].

Исследование показало, что дети с речевой патологией име-
ют нарушения, связанные как с речевым, так и музыкальным 
интонированием. Поэтому необходимо уделять большое вни-
мание хоровому пению, как в дошкольном, так и в школьном 
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отделениях. В процессе занятий пением, возможно развить 
диапазон, чувство ритма, интонацию и выразительность го-
лоса. Б.М. Теплов писал, что овладение пением у детей проис-
ходит в результате «бесчисленных проб и ошибок, в процессе 
которых у них, с одной стороны, создается умение владеть го-
лосовым аппаратом, а с другой — вырабатываются музыкаль-
ные слуховые впечатления» [7, с. 184]. В школе дети 9–10 лет 
уже начинают владеть своим голосом, интонировать мелодию 
в диапазоне 6 тонов, совершать голосом плавные модуляции, 
постепенно изменяя силу звука, точно воспроизводить рит-
мический рисунок.

Таким образом, можно сделать вывод, что дети с ограни-
ченными возможностями здоровья имеют большие проблемы 
в сфере эмоционального восприятия музыки, метроритми-
ческих ощущений, слухового восприятия тембра, динами-
ки, звуковысотных соотношений, интонирования мелодии. 
Поэтому основным направлением в работе с данной группой 
детей является стимулирование творческой деятельности де-
тей во всех ее проявлениях: музицировании на детских музы-
кальных инструментах, в танцах, хоровом пении, музыкаль-
но-ритмических упражнениях, театрализованной игре.
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КОНЦЕРТНАЯ И КОНКУРСНАЯ ДЕЯТЕЛЬНОСТЬ  
УЧАЩИХСЯ ДМШ  

КАК МОТИВИРУЮЩИЙ ФАКТОР К ОБУЧЕНИЮ

Аннотация. В статье рассматриваются мотивирующие факторы, а также 
структура процесса воздействия на учащихся ДМШ посредством моти-
вирования их к концертной и конкурсной деятельности. Выявляется 
значение концертов, создающих творческую атмосферу в ДМШ, пред-
лагается проведение внутришкольных конкурсов, которые активи-
зируют учебную деятельность учащихся. В результате исследования 
установлено, что участие юных музыкантов в концертной и конкурс-
ной деятельности является эффективным мотивирующим фактором 
к обучению в ДМШ.

Ключевые слова: мотивация, дети школьного возраста, учебные мотивы, 
ДМШ, концертная и конкурсная деятельность, школьные конкурсы.

Abstract. The article examines the motivating factors, the structure of the 
process of influencing children music school by motivating them to 
concert and competitive activities. The importance of concerts, creating a 
creative atmosphere in children’s music schools, is revealed; it is proposed 
to hold intra-school competitions that activate the educational activities 
of students. As a result, it was found that the participation of young 
musicians in concert and competitive activities is an effective motivating 
factor for studying at children’s music schools.

Keywords: motivation, school-age children, educational motives, children’s 
music school, concert and competitive activities, school contests.

Учащиеся ДМШ — это, в основном, дети школьного воз-
раста, поэтому их выбор занятия музыкальной деятельно-
стью часто спонтанен и обусловлен такими факторами, как 
интерес к музыке, желание родителей [4]. Вместе с тем между 
простым увлечением музыкой и обучением игре на музыкаль-
ном инструменте или пению существует большая разница. 
Любая учебная деятельность требует получения специальных 
знаний, развития умений и навыков. Задача преподавателей 
ДМШ состоит в превращении любопытства детей к музыке 
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в сформированную потребность в общении с искусством, в за-
нятии музыкальной деятельностью [2, с. 64]. Преподавате-
лю необходимо найти наиболее эффективные мотивирующие 
средства, которые будут отвечать возрастным и психологи-
ческим особенностям детского возраста, создадут условия 
для самовыражения и творчества детей.

Мотивацию определяют как динамическую систему «вза-
имодействующих между собой внутренних факторов (моти-
ваторов), вызывающих и направляющих ориентированное 
на достижение цели поведение человека» [1, с. 105]. В ка-
честве таких внутренних факторов подразумеваются по-
требности, ценностные установки, желания, стремления, 
ориентиры, ожидания и прочие психологические компонен-
ты личности ребенка [5]. Для повышения интереса юных 
музыкантов к обучению в ДМШ эффективным мотивирую-
щим фактором может выступать концертная и конкурсная 
деятельность.

Участие юных музыкантов в конкурсах и концертах по-
буждает к творческой активности, формирует у учащихся по-
требность в общении с музыкальным искусством. Конкурсы 
и концерты — это те формы, в которых юные музыканты мо-
гут реализоваться, показать свои достижения. Поэтому уча-
стие в концертах и конкурсах является мощным мотивиру-
ющим фактором к дальнейшему постижению музыкального 
мастерства.

Обратимся к структуре процесса воздействия на уча-
щихся ДМШ посредством мотивирования их к концертной 
и конкурсной деятельности. С точки зрения музыкального 
менеджмента процесс воздействия на поведение человека со-
провождается возникновением состояния дисгармонии, для 
устранения которого необходимо найти пути гармонизации, 
поставить определенную цель, после чего провести ряд необ-
ходимых действий для наступления состояния комфорта [3, 
с. 56].

В условиях музыкального образования поставить цели 
и задачи для учащихся должен педагог [7]. Он ставит для юно-
го музыканта определенную цель, которая определяется 
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для каждого учащегося индивидуально. В качестве цели мо-
жет быть сам факт участия в концерте или конкурсе, в круп-
ном, важном мероприятии. Цель может носить такой личный 
характер, как сделать подарок маме, исполнив для нее музы-
кальное произведение в концерте. Целью может быть показ, 
демонстрация своих достижений на публике, как, например, 
освоение новых технических приемов, исполнение крупной 
формы, виртуозной пьесы, полифонического произведения. 
Преподаватель должен объяснить учащемуся: чтобы достичь 
цели, необходимо выполнить ряд задач. Среди задач могут 
быть следующие: ежедневно заниматься, прослушать аудио-
записи исполняемого произведения, исполнить концертную 
или конкурсную программу перед родителями в домашней 
обстановке и др. Пока цель не достигнута, ребенок находит-
ся в зоне дискомфорта. Когда ребенок успешно выступает 
на концерте или конкурсе, он реализует поставленные цели 
и задачи, в результате чего достигает состояния комфорта. 
Однако долгим пребывание в зоне комфорта быть не может, 
так как долгое пребывание на одном исполнительском уровне 
не способствует развитию мастерства музыканта. Преподава-
тель должен ставить перед учащимся новые цели, которые бу-
дут способствовать его развитию.

Одной из отличительных особенностей ДМШ должно быть 
наличие творческой атмосферы, так как дети приходят в шко-
лу, чтобы заниматься музыкальным искусством. В учебном 
классе по специальности, конечно, решаются разные творче-
ские задачи (работа над художественным образом музыкаль-
ных произведений, над выстраиванием драматургии сочи-
нения), но, тем не менее, работа носит несколько рутинный 
характер, связанный с решением целого ряда учебных задач 
(разбор текста, наработка технических навыков и др.). Об-
ластью чистого творчества становятся концерты, на которых 
учащиеся исполняют уже хорошо выученные музыкальные 
произведения и могут позволить себе музицировать от всей 
души, получать от исполнительского процесса удовольствие 
и удовлетворение, в чем усматривается проявление внутрен-
них мотивов человека. А внешним мотивом может служить 
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такое вознаграждение, как хорошая отметка по специаль-
ности, похвала родителей, вручение сладких призов всем 
участникам концерта и др. В таком свете именно концертная 
деятельность является сильным мотивирующим фактором 
к обучению в ДМШ.

Победа юного музыканта в конкурсе окрыляет, мотиви-
рует его на продолжение занятий. Но стать победителями 
конкурсов могут только сильные учащиеся, одаренные уче-
ники. Внешним мотивом для победителей конкурсов служат 
статуэтки, грамоты и другие атрибуты конкурса. Когда орга-
низаторы конкурса предусматривают памятные подарки для 
всех его участников (это могут быть мягкие игрушки, книги), 
и о них известно заранее, то такие внешние мотивы очень 
много значат для учащихся ДМШ, которые часто готовятся 
к конкурсу ради получения этого подарка.

В современном образовании сложилась связь между про-
фессиональным успехом и победой на значимом конкурсе: 
звание лауреата регионального, всероссийского, междуна-
родного конкурсов является важным атрибутом для музы-
канта [8, с. 115]. Конечно, задача преподавателя и состоит 
в том, чтобы довести исполнительское мастерство учащегося 
ДМШ до высокого уровня. Тем не менее, если ученик изна-
чально не отличался высоко развитыми музыкальными спо-
собностями, то до значимых конкурсов еще надо дорасти. 
В такой ситуации мощным мотивирующим фактором высту-
пают школьные конкурсы, организованные преподавателя-
ми между своими участниками по разным учебным дисци-
плинам.

Это может быть школьный конкурс по общему фортепиа-
но среди хоровиков, струнников, народников, ведь обучение 
игре на фортепиано входит в программные требования этих 
специальностей. Зачастую духовики, струнники, народники 
тратят все силы на освоение своего инструмента по специаль-
ности. А фортепиано выполняет важную роль: этот инстру-
мент помогает осваивать музыкальную грамоту, развивает 
разные виды музыкального слуха, в том числе гармониче-
ский и полифонический слух, который у музыкантов-непиа-
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нистов развивается хуже мелодического. Освоение фортепи-
ано помогает сформировать всестороннее профессиональное 
развитие музыкантов всех специальностей. Однако многие 
учащиеся относятся к освоению фортепиано как второго ин-
струмента пассивно. Поэтому проведение школьного конкур-
са по общему фортепиано создаст мотивацию для обучения 
этому инструменту.

Востребованными в ДМШ являются и школьные конкур-
сы по музыкально-теоретическим предметам: сольфеджио, 
музыкальной литературе, гармонии. Проведенные по этим 
предметам конкурсы в игровой или другой увлекательной 
форме позволяют учащимся переосмыслить свой взгляд на 
теорию музыки. Задания, непосредственно связанные с прак-
тикой, с музыкальными произведениями, повышают интерес 
к теоретическим предметам, позволяют учащимся осознать 
их значимость. Среди таких заданий могут быть следующие: 
определить на слух, с какого выразительного интервала на-
чинается вокальная партия романса; посмотреть в нотах, 
по звукам какого аккорда движется мелодия, исполняемая 
скрипкой.

Для пианистов старших классов может быть организо-
ван конкурс по чтению с листа. Этот навык является очень 
ценным в профессиональной деятельности пианиста, однако 
многим не хватает усидчивости и терпения для его освоения. 
Также для учащихся-пианистов может быть организован кон-
курс по аккомпанементу, конкурс ансамблей в четыре руки. 
Для вокалистов и хоровиков будет интересен конкурс на ис-
полнение любимой эстрадной (или детской, военной) песни. 
Такое мероприятие отражает сферу интересов ребенка, его 
хобби, поэтому дети вовлекаются в такой конкурс с большим 
увлечением. Можно привлечь к подобным мероприятиям ро-
дителей, создав конкурс «Моя музыкальная семья», где будет 
оцениваться семейное музицирование на самых разных ин-
струментах и пение. Такое мероприятие выполняет воспита-
тельную роль, актуализирует духовные и нравственные цен-
ности. Школьные конкурсы стимулируют инициативность, 
любознательность, трудолюбие. Как показывает практика, 
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на школьных конкурсах часто выдвигаются дети, которые до 
этого оказывались в тени, что особо актуализирует такие ме-
роприятия.

Классифицируя учебные мотивы, А.К. Маркова раздели-
ла их на две группы — познавательные и социальные, диф-
ференцировав каждую из них на три подгруппы [6, с. 19]. 
Широкие познавательные мотивы содержат потребность ов-
ладевать новыми знаниями, учебно-познавательные — по-
требность в самом учении, в овладении способами добывать 
знания; мотивы самообразования видятся в том, что человек 
стремится узнать больше, чтобы стать лучше. И здесь по-
знавательная мотивация начинает смыкаться с социальной, 
поскольку человек мыслит себя в обществе и оценивает себя 
с его точки зрения. Что касается социальных мотивов, то они 
достаточно разнообразны: широкие социальные мотивы по-
буждают человека соответствовать ожиданиям общества, уз-
кие — занять достаточно престижную позицию в обществе, 
а мотивы социального сотрудничества отражают потребность 
взаимодействия с другими людьми.

Рассматривая классификацию учебных мотивов А.К. Мар-
ковой, можно сделать заключение, что концертная и кон-
курсная деятельность содержит широкие познавательные 
мотивы: она позволяет учащимся овладеть новыми знаниями 
(например, выступление в стрессовой ситуации), создать по-
требность в последующем обучении и в самообразовании (как 
справиться со сложным моментом программы, который не по-
лучился, как не отвлекаться во время выступления и др.). 
В ситуации публичного выступления учащиеся начинают 
оценивать себя со стороны, в чем выражается социальная мо-
тивация, так как учащийся хочет, чтобы слушатели оценили 
его исполнение. У юных музыкантов возникает потребность 
соответствовать ожиданиям преподавателя, родителей, дру-
зей, одноклассников. Данный мотив вызывает стремление 
стать лучше, реализоваться как музыкант. Исполнительская 
деятельность в коллективе (хор, оркестр) вызывает у учащих-
ся потребность взаимодействия с другими членами коллекти-
ва, в чем также проявляется социальный мотив.
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Таким образом, мотивирование в процессе обучения мож-
но определить как взаимодействие различных факторов, ко-
торые ориентируют поведение учащихся на достижение цели. 
Мотивация учащихся ДМШ к обучению может достигаться 
средствами концертной и конкурсной деятельности, которая 
содержит ряд познавательных и социальных мотивов. В ка-
честве внутренних мотивов выступают чувства удовольствия, 
радости от хорошего исполнения музыкального произведе-
ния, от самого факта участия в интересном, значимом концер-
те или конкурсе. Внешними мотивами являются полученные 
награды, поощрение преподавателя, родителей, получение 
подарков и хороших оценок. Концертная и конкурсная дея-
тельность является сильным мотивирующим фактором, кото-
рый повышает интерес юных музыкантов к обучению в ДМШ.
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И.С. Копытина

АУТЕНТИЗМ КАК ДВИЖЕНИЕ  
В МУЗЫКАЛЬНОМ ИСПОЛНИТЕЛЬСТВЕ

Аннотация. В статье рассматриваются особенности аутентичного («под-
линного, исторически осведомленного») исполнения старинной музы-
ки, базирующегося на двух ключевых аспектах: применении стилисти-
ческих и технических аспектов исполнения, известных как практика 
исполнения, и использовании старинных инструментов, в том числе 
задействованных в оригинальных композициях. Исследуются совре-
менные тенденции аутентизма, а также приведена краткая историче-
ская справка об основателе аутентичного движения Арнольде Долмече 
и других исполнителях, приверженных этому течению, в том числе со-
временных.

Ключевые слова: аутентизм, старинная музыка, виола да гамба, Арнольд 
Долмеч, Анри Казадезюс, ансамбль «Мадригал», виоль д’амур, стили-
зация.

Abstract. The article examines the features of authentic («authentic, 
historically informed») performance of ancient music, based on two key 
aspects: the application of stylistic and technical aspects of performance, 
known as performance practice, and the use of ancient instruments, 
including those involved in original compositions. The modern trends of 
authenticity are investigated, and a brief historical information about the 
founder of the authentic movement Arnold Dolmech and other performers 
committed to this trend, including modern ones, is given.

Keywords: authenticity, ancient music, viola da gamba, Arnold Dolmech, 
Henri Kazadezus, Madrigal ensemble, viola d’amour, stylisation.

«Музыка — в лучшем смысле этого 
слова — меньше нуждается в новизне; 
напротив, чем она старей, тем правиль-
ней, тем сильнее она воздействует»

Иоганн Гёте

Аутентизм, аутентичное исполнительство (от поздне-
лат. authenticus) –подлинный, достоверный) — «движение 
в музыкальном исполнительстве, ставящее своей задачей 
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максимально точное воссоздание звучания музыки прошло-
го, соответствие современного исполнения оригинальным, 
«историческим» представлениям. Аутентизм используют 
при исполнении музыки барокко. Также его применяют при 
исполнении музыки таких эпох, как Средневековье, Возрож-
дение, Классицизм, Романтизм» [1].

Поиск музыкальной аутентичности идет в совершенно 
особом направлении. Весьма аутентичным исполнением мо-
жет считаться исполнение с использованием инструментов, 
современных периоду сочинения (или копий таких инстру-
ментов) в нем, включающее интерпретацию партитуры в све-
те стилистических приемов и условностей исполнения того 
времени, когда произведение было написано, с использовани-
ем музыкальных ансамблей того же размера и расположения 
в соответствии с версией композитора. В том числе именно по-
этому особое внимание должно уделяться созданию и распро-
странению факсимильных копий старинных нот, созданию 
общедоступных нотных архивов и информационных музы-
кальных порталов.

Термин «интерпретация» в привычном нам понимании, 
данном И.М. Ямпольским в «Музыкальной энциклопедии», 
звучит как «художественное истолкование певцом, инстру-
менталистом, дирижером, камерным ансамблем музыкаль-
ного произведения в процессе его исполнения, раскрытие 
идейно-образного содержания музыки выразительными 
и техническими средствами исполнительского искусства» [7, 
с. 549].

Сегодня, когда мы играем на оригинальных инструментах 
или репликах инструментов XVIII века (виола да гамбы, ба-
рочной скрипки, клавесина и т. п.), высота тона на полтона 
ниже современной высоты тона («историческая высота тона» 
или «высота тона в стиле барокко»), что получило широкое 
распространение. Более высокий или низкий тон окраши-
вает музыку совершенно по-разному, и именно в вокальной 
музыке этот вопрос является наиболее важным. Можно пред-
положить, что исполнение на оригинальных инструментах, 
либо их репликах, дает практическое решение этой пробле-
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мы, а также обеспечивает эстетическое отличие. При этом, 
некоторые исследователи полагают, что исполнитель в теку-
щих реалиях может настроить современные инструменты, 
но в результате этого их тон пострадает, либо «перенести» ор-
кестровые партии, и в этом случае на звук влияют изменения 
в аппликатуре и амбушюре, изменения в регистре, переходы 
на гармоники и т. д. Ввиду таких трудностей очевидно, что ис-
полнители скорее обратятся к использованию инструментов 
периода сочинения или к копиям таких инструментов, чтобы 
вокальные и инструментальные партии «удобно ложились» 
на голос и руки. Использование таких инструментов, в конеч-
ном счете, оправдано итоговым звучанием исполнения.

Нельзя не отметить также, что в старинных музыкальных 
произведениях (в основном, операх), вместо женщин-певиц 
высокие партии исполняли мужчины, что также было рас-
пространено и в церковной музыке XVIII века: партии ис-
полнялись мальчиками, а не певицами, как задумывалось 
композиторами. Другой элемент вокального исполнения, 
который оценивается в интересах «аутентичности», связан 
с «задействованными силами». К примеру, в Лейпциге самый 
крупный оркестр И.С. Баха насчитывал чуть более 20 чело-
век, а его хор насчитывал от 12 до 16 человек, и это модель, на 
которой сейчас основываются выступления многих исполни-
телей произведений И.С. Баха. Говоря об интерпретировании 
музыки эпохи барокко, нельзя не сказать о ее исполнении 
именно камерными хорами и оркестрами, ведь большой сим-
фонический оркестр, как и хор, не были свойственны вокаль-
ной и оркестровой барочной музыке. Это связано, в том числе 
с тем, что в XVI–XVIII веках светская музыка противопостав-
лялась церковной, а термин «камерная музыка» применялся 
именно по отношению к светской.

Бесспорно, исполнение старинного музыкального произ-
ведения на оригинальном старинном инструменте позволяет 
добиться наиболее «глубокого эффекта», однако требовать 
от музыканта-современника игры именно на таком инстру-
менте и применять оригинальные техники игры, как мы 
понимаем, почти невыполнимо. Современный музыкант, 
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желающий добиться аутентичности, без сомнений сталки-
вается с большой сложностью, ведь компромиссов не избе-
жать. Многих старинных инструментов уже не существует, 
или же попросту не найти исполнителей, способных на них 
играть (например, крайне сложно добиться оригинально-
го звучания голоса медных духовых инструментов в бароч-
ной музыке). Среди современных исполнителей-аутентистов 
можно встретить и другое мнение: «Можно сыграть в точно-
сти, как в XVII веке, но где театру взять зрителей XVII века? 
В театр приходят другие люди, с другим опытом, у них другая 
жизнь. Поэтому даже самая точная работа аутентистов рас-
считывает на сегодняшнего зрителя» [2].

Несмотря на все сложности, если удается достичь высо-
кого уровня аутентичности (хотя и можно вкладывать в это 
разный смысл), наградой является неожиданное богатство: 
старинные произведения предстают перед нами в совершенно 
ином свете, воспроизведенные с вниманием к духу времени, 
они не только звучат правдивее с исторической точки зрения, 
но и обретают новую жизнь, что обогащает культуру и духов-
ное восприятие людей.

Нельзя не сказать об одном из ярчайших музыкальных ин-
струментов, давших толчок становлению аутентического дви-
жения. В конце XIX века развернулась активная концертная 
деятельность Луи ван Вефельгема (1840–1908), виднейшего 
исполнителя на виоль д’амур, который и стимулировал на-
чало нового периода всё более возрастающего интереса к ста-
ринным инструментам и, в первую очередь, именно к ней.

Известная своим теплым и звучным тембром, виоль д’амур 
(viole d’amour, виола любви) занимает теноровую тесситуру 
семейства виол. Словно для того, чтобы усилить очарование 
инструмента, лютиеры (скрипичные мастера) обычно выре-
зали «голову» инструмента в форме головы Купидона. В от-
личие от других представителей семейства виол (таких, как 
альт или виола да гамба) виоль д’амур не имеет резьбы, и, сле-
довательно, техника существенно не отличается от техники 
скрипичного семейства хордофонов. Часто звуковые отвер-
стия, вырезанные в корпусе виоль д’амур, принимали форму 
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резонансных отверстий в виде огненных язычков (зачастую 
имевших форму полумесяца, символа ислама), что придает 
некоторое доверие теории о том, что название инструмента 
на самом деле происходит от «виола мавров», то есть имеет 
восточное происхождение, хотя этимология «виола любви» 
и остается более общепринятой.

Необычная судьба этого инструмента не может оставить 
равнодушным. Несмотря на крайне редкие упоминания 
в древних трактатах в числе исчезающих из практики инстру-
ментов, после достижения пика своего расцвета в XVIII веке, 
данный инструмент не канул в небытие, напротив, интерес 
к нему, особенно в наше время, всё больше возрастает благо-
даря его исключительно красивому звучанию, полному по-
этичности и загадочности.

Виоль д’амур создавали мастера итальянской, француз-
ской, немецкой школ, изготовляли старинные инструменты 
и советские мастера. «Первым исполнителем на этом инстру-
менте был основоположник советской альтовой школы про-
фессор московской консерватории Вадим Васильевич Бо-
рисовский. Он очень стремился воссоздать этот инструмент 
в том виде, в котором тот существовал в XVII веке, и, тем не 
менее, привносил в исполнение современные черты — в част-
ности штрихи, использовал яркое мощное форте, вибрато. 
И в общем-то, задачу свою он выполнил: он убедился и сам, 
и убедил очень многих своих учеников в том, что это инстру-
мент современный, что он прекрасно звучит сейчас и трогает 
сердца и душу современного человека» [3]. Действительно, 
в настоящее время концерты с участием этого инструмента, 
а также барочной виолончели, набирают свои обороты.

Непосредственно активный интерес к «правдивому», 
аутен тичному звучанию старинной музыки (барочной музы-
ки на тот момент) возник на рубеже XIX–XX веков. Счита-
ется, что начало движению положил Арнольд Долмеч (1858–
1940), британский музыкант французского происхождения, 
дело жизни которого положило начало современному поиску 
аутентичности в исполнении и инструментовке ранней му-
зыки. Его мастерство в восстановлении и воспроизведении 
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ранних (на сегодняшний день — старинных) музыкальных 
инструментов, его настойчивость в изучении исходного мате-
риала в сочетании с интуитивным пониманием дали ему заме-
чательное осознание проблем интерпретации музыки эпохи 
И.С. Баха и более раннего периода. После учебы в Брюссель-
ской консерватории и Королевском музыкальном колледже 
в Лондоне преподавал скрипку, а однажды обнаружил в Бри-
танском музее рукописи скрипичной музыки ранних англий-
ских композиторов, начал изучать, как исполнять их музыку 
в аутентичном стиле, и в 1890 году дал свой первый концерт 
для виолы. В дальнейшем создал трио для исполнения ста-
ринной музыки на аутентичных инструментах. Его концерт-
ное турне 1902 года по США побудило фабрику в Бостоне 
расширить свои мощности: там он руководил изготовлением 
клавесинов, лютен и виол.

Арнольда Долмеча можно по праву назвать бунтарём, 
чьи «реформы» вызвали реакцию смешанной тревоги и вос-
хищения. Важно отметить, что труд Долмеча под названием 
«Исполнение музыки XVII–XVIII веков» (The Interpretation 
of the Music of the 17th and 18th Centuries; Лондон, 1915) стал 
впоследствии фундаментальным трудом, к которому обраща-
лись и до сих пор обращаются музыканты-аутентисты. В сво-
их работах он отмечал «противоречие между низким каче-
ством звучания фабричного инструмента и совершенством, 
красотой музыки эпохи барокко. Вопросы, поднятые в ис-
следовании А. Долмеча, оставались актуальными и до конца 
не разрешенными долгое время» [8, с. 502]: «каким образом 
композиторы прошлого создавали блистательные и сложные 
композиции, имея в руках «несовершенные» инструмен-
ты; действительно ли инструменты барокко несовершенны, 
или все же следует искать утраченные способы игры на них, 
обращаясь к документальным свидетельствам и историче-
ским инструментам» [4].

Интересно отметить, что применительно к музыке барокко 
схема «инструмент-материал (текст)» была расширена А. Дол-
мечем до следующей: «инструмент — текст — манера игры». 
Эти и другие вопросы, в том числе связанные с проблемами мо-
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дернизированного и исторического инструмента, реставрации 
исторических инструментов, поднимали впоследствии многие 
мастера: Р. Шютце, В.И. Цуккерманн, Н. Арнонкур.

В то же время, а именно, в 1901 году, яркий представи-
тель своего времени, прекрасный альтист и исполнитель на 
виоль д’амур Анри Казадезюс по образцу Л. Вефельгема, од-
ного из величайших музыкантов XIX века, основал в Париже 
ещё одно Общество старинных инструментов. Его президен-
том стал Камиль Сен-Санс, а руководителем — А. Казаде-
зюс. Общество представляло из себя небольшой ансамбль из 
пяти музыкантов, исполнявший произведения композиторов 
XVII, XVIII и начала XIX века. Ансамбль получил всемирную 
известность, поскольку много гастролировал по миру, в том 
числе и в России. В 1909 году ансамбль после концертов в Мо-
скве побывал в Ясной поляне, где играл для Льва Николаеви-
ча Толстого, который был восхищён исполнением и даже по-
дарил ансамблю фотографию со своим автографом, а 3 января 
1910 года написал письмо Анри Казадезюсу:

«Милостивый государь,
исполняю только долг совести, свидетельствуя о том, 

что превосходное исполнение Вами и вашими товарищами 
различных произведений старинных композиторов было 
для меня одним из самых больших музыкальных наслаж-
дений, когда-либо мною испытанных. Пользуюсь случаем, 
чтобы поблагодарить Вас и ваших друзей за чрезвычайную 
любезность, которую вы оказали, приехав к нам в деревню, 
чтобы доставить нам это большое удовольствие. Сердечно 
жму Вашу руку. Лев Толстой» [6, с. 686].

В течение последнего столетия несколько поколений му-
зыкантов, носивших фамилию Казадезюс, множили славу 
французской культуры. Вот что писал об исполнительском 
мастерстве племянника Робера Казадезюса Анри знаменитый 
советский пианист, музыковед и музыкальный педагог Г. Ко-
ган: «Индивидуальная сила Казадезюса и секрет его громад-
ного успеха у нас... заключаются в том, что художественные 
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принципы, превратившиеся у других в мертвую традицию, 
сохраняют у него — если не полностью, то в значительной 
мере — свою непосредственность, свежесть и действенность... 
В целом — высокодаровитый художник… принадлежащий 
к лучшим в настоящее время представителям этих тради-
ций [5, с. 205].

Стоит упомянуть и о его знаменитом «jeu de perle» (букв. — 
«игра в бисер»), ставшем своего рода синонимом французской 
фортепианной эстетики. Как мало кто другой, он умел при-
давать жизнь и разнообразие кажущимся совершенно оди-
наковым фигурациям и фразам, например, в В.А. Моцарте 
и Л. Бетховене. И еще — это высокая культура звука, посто-
янное внимание к его индивидуальной авторской «окраске» 
в зависимости от характера исполняемой музыки.

Необходимо сказать и о других музыкантах, продвигав-
ших отдельные старинные инструменты. Так, концертная 
и педагогическая деятельность польской пианистки, клаве-
синистки и музыкального педагога Ванды Ландовской в раз-
ных странах способствовала возрождению клавесина как 
концертного инструмента. В. Ландовскую и Р. Киркпатрика 
можно назвать «предаутентиками» по праву — ведь имен-
но им мы обязаны восстановлению и практическому приме-
нению различных исполнительских приемов, методологии 
работы музыкантов барочной эпохи, включая практики ра-
боты с уртекстом. В СССР в 1965 году композитором и кла-
весинистом Андреем Волконским был основан аутентичный 
ансамбль «Мадригал», чей репертуар был поистине обширен, 
и благодаря которому в нашей стране впервые прозвучали 
шедевры Средневековья, Возрождения, редкие опусы ранне-
го барокко. Интересен тот факт, что в 60-е годы XX века, вре-
мя создания ансамбля, европейский аутентизм лишь набирал 
обороты. Важно отметить, что в России также существует 
проблема аутентичного исполнения древнерусской духов-
ной музыки, в том числе вопросы расшифровки полифониче-
ских невменных записей. Из уделяющих данной теме ансам-
блей можно назвать камерный хор «Древнерусский роспев» 
под руководством А.Т. Гринденко.
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В разрезе аутентичного исполнительства нельзя не затро-
нуть и тему стилизации. Термин «стилизация» имеет множе-
ство определений. В классическом понимании это намерен-
ное отражение (воссоздание) специфических особенностей 
музыки народа, творческой эпохи, художественного направ-
ления. Так или иначе, все определения связаны с основопола-
гающей идеей о том, что существуют важные характеристики 
музыки, которые мы воспринимаем как общие или связан-
ные в определенных сочетаниях: работа композитора, про-
изведение определенного исторического периода или музыка 
определенного жанра. Музыканты подробно изучают выра-
зительные средства музыки и знакомы с тем, как они могут 
варьироваться, порождая различные стили. Встречаются вер-
сии о том, что люди без музыкального образования могут вос-
принимать стили даже с большей чувствительностью, часто 
не имея возможности описать характеристики или различия 
между ними.

Стилизация является по праву одним из немаловажных 
музыкально-выразительных средств, обогащает искусство 
своего времени и своей страны музыкальными открытиями 
иных эпох и наций, требуя высокой культуры как от её соз-
дателей, так и от слушателя, который должен быть готов оце-
нить «музыку о музыке».

К примеру, известный концерт до-минор Иоганна Хри-
стиана Баха — на самом деле великолепная стилизация, вы-
полненная композитором Анри Казадезюсом. На копии нот 
французского издания из библиотеки Вадима Борисовского 
написано (перевод с французского): «Реконструкция и гармо-
низация Анри Казадезюса. Переложение партитуры в клавир 
выполнил Франсис Казадезюс». «Гармонизовал и оркестро-
вал Анри Казадезюс». Знаменитый немецкий альтист Воль-
фрам Крист в содружестве с Кёльнским камерным оркестром 
записал три интересных концерта, в том числе очень редко 
звучащий концерт Михаэля Гайдна для альта и клавесина 
с оркестром. Открывающий диск до-минорный концерт — 
одна из знаменитых мистификаций: произведение написано 
не И.Х. Бахом, а А. Казадезюсом.
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Аутентизм и стилизация произведений прошлого — ини-
циативы нового для нас музыкального мира в той или иной 
степени. Получается, стилизуя их, мы раскрываем не только 
культуру времен И.С. Баха, В.А. Моцарта или Л. Бетховена, 
но и свою культуру на ее современном этапе развития.

В стремлении к аутентичности важно найти баланс меж-
ду современным идеальным исполнением музыки прошлого 
и звучанием аутентичных, подлинных исполнений.
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РОЛЬ РУКОВОДИТЕЛЯ В ПЛАНИРОВАНИИ  
И ОРГАНИЗАЦИИ КОНЦЕРТНОЙ ДЕЯТЕЛЬНОСТИ  

ТВОРЧЕСКОГО КОЛЛЕКТИВА

Аннотация. В статье рассматриваются организаторские, управленческие 
способности руководителя творческого коллектива. Анализируется 
понятие и функции концертной деятельности, рассматриваются стили 
и культура управленческой деятельности руководителя творческого 
коллектива, обосновываются особенности планирования деятельности 
творческого коллектива.

Ключевые слова: концертная деятельность, руководитель, стиль управле-
ния, планирование, коммуникативные навыки.

Abstract. The article discusses the organizational and managerial abilities of 
the head of a creative team. The concept and functions of concert activity 
are analyzed, the styles and culture of managerial activity of the head of 
the creative team are considered, the features of planning the activities of 
the creative team are substantiated.

Keywords: concert activity, manager, management style, planning, 
communication skills.

Руководитель современного творческого коллектива дол-
жен обладать обширным комплексом знаний и умений, не 
только в профессионально-исполнительском направлении, 
но и как управленец и организатор коллектива. Одним из ос-
новных направлений деятельности творческого коллектива, 
наряду с учебно-воспитательным, является концертно-испол-
нительская. Организация концертной деятельности имеет ве-
дущее значение для функционирования творческого коллек-
тива. Между тем, вопросы, связанные с ролью руководителя 
в организации концертной деятельности творческого коллек-
тива, недостаточно освещены в научной и методической лите-
ратуре, что обуславливает актуальность данной работы.

Для понимания роли руководителя в организации кон-
цертной деятельности необходимо обратиться к определению 
сущности и специфики понятия «концертная деятельность». 
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Под концертом чаще всего понимается некое публичное ме-
роприятие, у которого имеется четкий алгоритм действий 
или же — концертная программа, выстроенная по опреде-
ленным сценическим законам и имеющая свою целевую ау-
диторию. В. Бетехтин рассматривает концерт подобно акту 
искусства. Он отмечает, что для проведения концерта необ-
ходимы ряд условий: наличие сценической площадки, специ-
альные условия для восприятия произведения искусства [1]. 
А.Д. Жарков трактует понятие «концерт» как «соревнование 
разных видов, жанров или родов исполнительского искусства 
по выявлению выразительности, исполнительского мастер-
ства» [3, с. 275].

Концертная деятельность, как отмечают исследователи 
данной проблемы, обладает широким спектром функций, 
среди которых культурно-досуговая, воспитательно-нрав-
ственная, мировоззренческая, коммуникативная и образо-
вательная [3; 4; 6]. В отдельно взятом концерте преобладает 
одна из функций, которая определяется тематикой и на-
правленностью концертного мероприятия, целевой слуша-
тельской ауди торией. Например, в концерте, посвященному 
Дню Победы, будет преобладать воспитательно-нравственная 
функция, а в Новогоднем праздничном концерте на первый 
план выходит культурно-досуговая функция. Однако, глав-
ная функция концерта, по мнению ряда авторов, заключается 
в формировании эстетического вкуса и эстетических чувств, 
в приобщении к миру прекрасного [3–6].

Знание сущности и специфики концертной деятельности 
позволяет руководителю творческого коллектива грамотно 
планировать ее на творческий сезон (или другой период), под-
бирать репертуар, создавать у участников коллектива необхо-
димый настрой, который должен передаваться слушателям.

Для организации концертной деятельности творческо-
го коллектива руководитель должен обладать знаниями 
в области менеджмента, сферы управления. Под ролью ру-
ководителя подразумевается «модель поведения, которую 
руководитель реализует в зависимости от управленческой 
ситуации» [2, с. 145]. Руководитель творческого коллектива 
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обычно принимает на себя четыре функционально-ситуатив-
ные роли: управленец, организатор, администратор, руково-
дитель.

Руководителю творческого коллектива необходимо иметь 
четкое представление о содержании и принципах управленче-
ской деятельности и владеть методами управления. Данные 
методы условно подразделяют на содержательные и эмпи-
рические. Под содержательными методами подразумевается 
знание организационно-административных, экономических, 
социальных, социально-педагогических и психологических 
принципов. Эмпирические методы основаны на том, что че-
ловек руководствуется, в первую очередь, своим собствен-
ным опытом. Руководитель творческого коллектива в своей 
деятельности должен пользоваться различными методами, 
и уметь при необходимости их сочетать. Очень важными 
в деятельности руководителя являются методы социально-
педагогического управления, к которым относится: прямое 
управление (задание, приказ), стимулирующее управление 
(через мотивы и потребности), ценностное управление (через 
воспитание, образование), управление через изменения окру-
жающей среды (изменение условий жизни семьи участника 
коллектива).

В процессе профессиональной деятельности у руководи-
теля творческого коллектива формируется индивидуаль-
ный стиль. Под стилем управления понимается совокуп-
ность личностных и социально-психологических качеств 
руководителя. Наиболее распространенным в психологии 
является разделение стилей руководства на авторитарный, 
попустительский (безразличный) и демократический психо-
логические типы. Когда участники творческого коллектива 
обладают недостаточной квалификацией и низкой созна-
тельностью, то наиболее высоких результатов руководителю 
можно добиться при помощи авторитарного управления, так 
как этот стиль характеризуется четкой постановкой функ-
ций для каждого члена коллектива и предусматривает стро-
гий контроль за действиями каждого из них. С другой сто-
роны, для таких творческих коллективов характерно полное 
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и безоговорочное присвоение всех функций управления ру-
ководителем. Участники коллектива в таком случае ориен-
тируются только на руководителя, и какая-либо внутренняя 
самоорганизация в коллективе отсутствует. Поэтому в про-
цессе концертной деятельности исполнителей может сбить 
любая ошибка руководителя, так как они привыкли строго 
выполнять команды.

Попустительский тип управления приводит к тому, что 
и руководитель, и участники коллектива не обсуждают со-
вместную концертную деятельность, из-за чего тормозится 
развитие коллектива, не определяются дальнейшие перспек-
тивы развития концертной деятельности. Следствием отсут-
ствия целенаправленного руководства становятся низкие 
результаты концертной деятельности творческого коллекти-
ва. Со стороны руководителя можно отметить нетребователь-
ность, неуверенность в трактовке концертной программы, 
что влечет и понижение уровня исполнения.

Когда в коллективе налажены творческие, коммуникатив-
ные связи между руководителем и участниками коллектива, 
то можно говорить о демократическом стиле управления. Как 
правило, в таком коллективе все участники имеют высокую 
профессиональную подготовку и стремятся к повышению ее 
уровня, к новым творческим достижениям. Концертная дея-
тельность в таком случае контролируется не только руководи-
телем, но и самими участниками коллектива. В основе таких 
принципов лежит право подчиненных участвовать в выработ-
ке решений, приветствуется инициативность. Безусловно, 
из представленных стилей управления наибольшую эффек-
тивность для ведения концертной деятельности представляет 
демократический стиль управления.

Управленческая культура руководителя творческого кол-
лектива определяется умением решать определенные задачи. 
Сюда входит проведение анализа текущих дел в творческом 
коллективе, которое заключается в анализе его концертной 
деятельности, разнообразия и особенностей репертуарной по-
литики, оценка профессионального уровня. Не менее важным 
для руководителя является грамотно выстроить коммуника-
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цию с творческим коллективом, уметь решать конфликтные 
ситуации. Ведь коллектив исполнителей состоит из людей, 
обладающих разной индивидуальностью, разными психоло-
гическими особенностями, в числе которых характер, тем-
перамент. Одним из главных качеств руководителя является 
умение сформировать профессиональные взаимоотношения 
с членами коллектива.

Руководить должен уметь выстаивать коммуникативные 
связи не только внутри коллектива, но и с организаторами 
концертов, менеджерами концертных площадок и залов. 
Территориальное расположение концертной площадки, на-
полняемость зала, информационное представление концер-
та в медиапространстве, наличие необходимой аппаратуры 
для проведения концерта, акустические особенности зала, 
возможности репетиционного процесса — все это относится 
к функциям руководителя-организатора творческого коллек-
тива. Документооборот в сфере организации концертной де-
ятельности также нередко ложится на плечи руководителя. 
Выполнение всех функциональных обязанностей по органи-
зации концертной деятельности должно основываться на чет-
ком планировании.

Таким образом, концертная деятельность имеет опреде-
ленную направленность, которая связана с широким спек-
тром функций. В зависимости от того, какую функцию 
имеет конкретный концерт, руководителю необходимо под-
бирать репертуар, создавать у участников коллектива необ-
ходимый настрой, который должен передаваться слушате-
лям. Для эффективного ведения концертной деятельности 
руководитель должен выбрать наиболее подходящий стиль 
управления, культуру управления, выстроить грамотные 
коммуникативные отношения с участниками коллектива. 
Планирование всех деталей организации концертов обе-
спечивает успешность концертной деятельности, влияет на 
художественный уровень исполнения. Таким образом, роль 
руководителя как организатора концертной деятельности 
многоаспектна.
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СТРИМИНГОВЫЙ СЕРВИС SPOTIFY  
КАК ИНСТРУМЕНТ  

ДЛЯ ПРОДВИЖЕНИЯ МУЗЫКАЛЬНОГО ПРОЕКТА

Аннотация. В статье рассматриваются особенности стримингового сервиса 
spotify, даются рекомендации для создания аккаунта spotify for artists. 
Автор статьи приводит основные инструменты для продвижения музы-
кального проекта, предоставляемые платформой spotify.

Ключевые слова: стриминг, spotify, продвижение, музыкальный проект, 
маркетинг, Интернет.

Abstract. This article deals with the features of the Spotify streaming service 
and provides guidelines for creating a Spotify account for artists. The 
author of the article lists the main tools for promoting a music project 
provided by the Spotify platform.

Keywords: streaming, spotify, promotion, music project, marketing, Internet.

С древнейших времен музыка является неотъемлемой ча-
стью общественной жизни и культуры человека. Уже на ран-
них этапах развития человечества музыка была массовым 
явлением и носила прикладное значение, сопровождая це-
ремонии, культы, коллективные трудовые акции. Так как 
музыка представляет собой универсальную форму выраже-
ния, то ее фундаментальная роль, прежде всего, выражается 
в объединении старого и нового поколений в эмоциональном 
и культурном аспектах [5].

Эволюция распространения музыки от традиционного 
устного способа до современных технологий массовой ком-
муникации (радио, интернет, телевидение) открывает ши-
рокие возможности для продвижения музыкального мате-
риала. C английского языка слово «promotion» переводится 
как «развитие», «прогресс». Экономическая литература дает 
следующее определение продвижения: «Специальная актив-
ность, рассчитанная на формирование и стимулирование ин-
тереса к товару, личности, организации или направлению 
деятельности» [3]. В музыкальном менеджменте явление про-
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движения музыкального проекта (исполнителя, группы) рас-
сматривается как доведение до массового слушателя синглов 
и альбомов. В процессе продвижения музыкального проекта 
можно выделить несколько характерных этапов: разработка 
концепции и имиджа, создание музыкального материала, 
привлечение финансов, организация промокампании, дис-
трибуция (размещение музыки на цифровых площадках), ор-
ганизация гастрольной и концертной деятельности, постпро-
моушн [1, c. 49].

К одному из самых прогрессивных и современных средств 
для маркетинга и, в частности, для продвижения музыкаль-
ных проектов сейчас относится Интернет. В наши дни всемир-
ная паутина является ключевым инструментом для комму-
никации между людьми. Долгое время хранение и передача 
музыкального материала велась с помощью физических но-
сителей: кассет, пластинок, компакт-дисков. С появлением 
цифровой передачи информации и созданием социальныx се-
тей (Вконтате, Instagram, TikTok, Facebook, Twitter, YouTube) 
у современных слушателей появилась возможность прямого 
общения с исполнителями и новые запросы по отношению 
к ним. Наряду с социальными сетями сформировался новый 
способ для прослушивания музыки — стриминговые сервисы. 
Стриминг — это практика передачи аудиофайлов в реальном 
времени через сетевое соединение; такая технология дает воз-
можность не загружать на свое устройство контент, а знако-
мится с ним онлайн [7]. В потреблении музыки произошел рез-
кий скачок за счет роста стриминговых сервисов и возросшего 
числа пользователей этих платформ. К примеру, по статисти-
ческим данным в 2020 году 62,1% прибыли в музыкальной 
индустрии было получено за счет стриминговых сервисов [4]. 
Также по результатам онлайн-опроса выяснилось, что больше, 
чем половина опрошенных слушает музыку ежедневно [2].

Spotify является мировым лидером музыкального стри-
минга. На данной платформе содержится более 50 млн пе-
сен, а количество платных пользователей по состоянию 
на 2021 год составляет 158 млн человек [6]. Сервис был соз-
дан в 2006 г. шведскими предпринимателями Дэниэлом Эком 
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и Мартином Лоренцем как попытка избавиться от нелегаль-
ного потребления в музыкальной индустрии за счет аренды, 
а не покупки музыки.

Рассмотрим основные характеристики стримингового сер-
виса spotify.

Во-первых: работа с плей-листами. Пользователи могут 
создавать неограниченное количество плей-листов и делить-
ся ими с другими владельцами профилей. Также существуют 
официальные плей-листы по жанрам, темам, настроениям, ко-
торые составляются крупными компаниями. За счет попада-
ния в такой плей-лист гарантируется включение в музыкаль-
ные чарты. Алгоритм поиска новых артистов способствует их 
популярности, так как выбирает повторяющиеся имена испол-
нителей и отправляет в рекомендации тысячам пользователей.

Во-вторых: персонализированные рекомендации, основы-
вающиеся на предыдущих прослушиваниях пользователей. 
Сервис ежедневно подбирает новые плей-листы, и чем больше 
пользователь слушает музыки, тем точнее будут рекомендации.

В-третьих: разные варианты подписки. Модель «freemium» 
позволяющая создавать бесплатный аккаунт (учетную за-
пись), в котором присутствует реклама, и есть некоторые 
ограничения в прослушивании. И модель «premium», кото-
рая предоставляет неограниченное пользование услугами за 
определенную ежемесячную плату.

В-четвертых: с помощью сервиса spotify артист может по-
лучать прибыль. Авторские отчисления не перечисляются 
напрямую: исполнителю необходимо иметь контракт либо со 
звукозаписывающей компанией, либо с авторизованным дис-
трибутором.

Далее будут приведены общие рекомендации по созданию 
аккаунта «spotify for artists».

Действие первое — подготовить композицию к релизу 
и найти дистрибутора, представленного в spotify, который 
выгрузит трек на платформу. Функция самостоятельной за-
грузки музыки на платформу отсутствует.

Действие второе — после релиза композиции на серви-
се необходимо зарегистрировать в spotify пользовательский 
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аккаунт для прослушивания музыки, затем создать аккаунт 
«spotify for artists» и синхронизировать его с предыдущим 
аккаунтом, обязательно указав ссылку на социальные сети. 
Далее необходимо пройти верификацию (проверку истинно-
сти информации) от spotify и получить электронное письмо 
с доступом на платформу.

Действие третье — максимально подробно заполнить ин-
формацию об исполнителе в профиле.

Стриминговый сервис spotify предоставляет широкий на-
бор инструментов для продвижения музыкальных проектов 
на рынок. Зарегистрированный исполнитель имеет возмож-
ность отслеживать статистику прослушивания своих синглов 
и альбомов: количество слушателей, их возраст, пол, геолока-
цию, найти информацию о траектории посещения аккаунта. 
Тем самым, исполнители могут лучше изучить свою аудито-
рии, а музыкальный сервис трансформируется в социальную 
платформу для взаимодействия.

Spotify помогает продвигать музыку через кураторов, 
которые добавляют ее в плей-листы, в том числе и междуна-
родные, что расширяет географию распространения компози-
ций.

Удобной функцией является интеграция графика концер-
тов и мероприятий, а также получение промо поддержки бу-
дущих релизов от spotify. Платформа предоставляет инстру-
менты для ведения бизнеса, к примеру продажи сувениров 
и продукции с атрибутикой музыкального проекта.

Таким образом, автором статьи были сделаны следующие 
выводы:

 — активность пользовательской аудитории в Интернете 
постоянно увеличивается, поэтому продвижение музы-
кальных проектов необходимо осуществлять онлайн;

 — за счет огромного количества слушателей, пользую-
щихся стриминговыми сервисами, технологии продви-
жения музыки через эти платформы являются одними 
из самых действенных;

 — spotify предоставляет любому музыкальному проекту 
возможность для продвижения своего творчества и об-
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щения с фанатами по всему миру, а также для получе-
ния прибыли с авторских отчислений за прослушива-
ния;

 — процесс продвижения музыкальных проектов стано-
вится более эффективным за счет широкого спектра 
предложенных инструментов, таких как: персонализи-
рованные рекомендации, расширенная система работы 
плей-листов, аккаунты «spotify for artists».

В заключении, можно сказать, что использование стримин-
гового сервиса spotify позволит музыкальному проекту за ко-
роткие сроки распространить свои композиции, обрести до-
ступ к международному слушателю и сообществу музыкантов.
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ТВОРЧЕСКИЕ ПРОЕКТЫ  
КАК НОВАЯ ФОРМА КУЛЬТУРНОЙ ДЕЯТЕЛЬНОСТИ

Аннотация. В статье рассматривается вопрос актуальности проектной де-
ятельности в настоящее время. Основное внимание уделяется творче-
ским проектам в сфере культуры, раскрывается их важность для каж-
дого участвующего в проекте человека в отдельности, а также польза 
для современного общества в целом.

Ключевые слова: творческий проект, проектная деятельность, сфера куль-
туры, культурный проект, развитие культуры, массовый проект.

Abstract. The article deals with the issue of the relevance of project activities 
at the present time. The main attention is paid to creative projects in 
the field of culture, their importance for each individual participating 
in the project is revealed, as well as the benefits for modern society as a 
whole.

Keywords: creative project, project activity, cultural sphere, cultural project, 
cultural development, mass project.

В современном мире проектная деятельность широко 
распространена во многих сферах жизни человека, будь то 
в культуре, образовании, строительстве, здравоохранении, 
социальной сфере, космической и так далее [6, с. 1]. В каж-
дом из направлений проекты имеют свои определенные раз-
новидности и специфические особенности.

Перед тем как перейти к творческим проектам в сфере 
культуры, важно обратиться к истокам возникновения этого 
понятия. В словаре В.И. Даля указывается на французское 
происхождение слова, означающее план, предположение, за-
думку, изложенные на чертеже или в письме. Проектировать 
(прожектировать) — с французского языка значит задумы-
вать, загадывать, предположить к исполнению.

Американский институт управления проектами, разра-
ботавший Project Management Bodu of Knowledge — кодекс 
управления проектами, принятый как американский нацио-
нальный стандарт, определяет проект как задачу с исходны-
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ми данными и целями, которые обуславливают способы ее до-
стижения [2, с. 7].

Из этих определений становится понятно, что проект со-
держит в себе замысел, проблему, определяет средства ее ре-
шения и конечные результаты от реализации проекта.

Само понятие «проектная деятельность» стало приме-
няться сравнительно недавно. О том, где же возникло само 
понятие и метод проекта, между европейцами и США идут 
споры.

Согласно одним источникам, самыми ранними проек-
тами можно считать строительные планы, на которые еще 
в далеком XVIII веке в Королевской академии архитектуры 
в Париже был объявлен конкурс [10, с. 14]. Другие источ-
ники указывают на первоначальность применения проектов 
в 1789 году в университете Вашингтона г. Сент-Луиса как 
принцип обучения посредством делания. Появился он в США 
во второй половине XIX века и звучал как «обучение посред-
ством делания».

В России проекты начали применяться позднее, 
с 1905  года С.Т. Шацким, а затем этот метод стал популяр-
ным в советское время [1]. Постепенно проектная деятель-
ность распространялась все шире и шире и стала применяться 
не только в системе образования, а как обособленные меро-
приятия, нацеленные, например, на развитие культуры.

В современном мире творческие проекты стали широ-
ко распространены в тех сферах, где можно креативно, по-
творчески подходить к решению различных задач. Твор-
ческие проекты распространены в науке и образовании, 
культуре, социальной сфере, так как креативные проекты 
являются все более востребованной формой раскрытия твор-
ческого потенциала больших масс людей [4].

Это, безусловно, новое направление деятельности учреж-
дений культуры и искусства, возникшее как форма выраже-
ния творческого замысла, существовавшее раннее в весьма 
небольших объемах. Такие масштабные проекты могут иметь 
широкую и узкую направленность, например, способствовать 
развитию, как в целом отраслей культуры, так и более узко — 
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выражение в какой-либо художественной форме определен-
ного творческого посыла.

К творческим проектам можно отнести фестивали, кон-
курсы различных направлений, масштабов и уровней (будь 
то международные, всероссийские, областные, городские, 
районные), а также выставки, реконструкции музеями исто-
рических военных событий и другие. Ко всем таким меропри-
ятиям применимо понятие проект, культурный, творческий, 
массовый, социокультурный проект.

Всем известны проекты, существующие на российском 
телевидении «Голос», «Народный артист», «Танцы со звезда-
ми», «Звезды на льду» [5, с. 13]. При разработке таких проек-
тов специалисты вкладывают в каждый из них определенный 
оригинальный замысел, дабы один не был похож на другой, 
тогда каждый их них будет интересен зрителю, привлекате-
лен и оригинален.

Творческие проекты имеют множество различных класси-
фикаций. Они подразделяются по разным признакам, напри-
мер, по цели, количеству участников, масштабам, характеру 
контактов, продолжительности, содержанию. Анализируя 
проект по всем этим пунктам, можно получить большое коли-
чество полезной информации, понять его сущность, цели, ме-
ханизмы осуществления, временные рамки и многое другое.

Каждый проект имеет определенные стадии его реализа-
ции, что говорит о принципе последовательности и предпола-
гает существование менеджера — управленца проектом, про-
водящего проект через все ступени реализации [8].

Когда проект разработан грамотными специалистами, 
управляющему будет проще избежать ошибок при его реа-
лизации. Проект, как часовой механизм, сочетающий в себе 
множество различных деталей, объединенных между собой 
единой целью, но при этом сочетающих в себе совершенно 
разные аспекты деятельности.

Уровень творчества в проектах разных вышеуказанных 
направлений может быть репродуктивным, выступать в ка-
честве творческого задания. Репродуктивный вид творче-
ства в проектной деятельности означает присутствие в нем 



ТВОРЧЕСКИЕ ПРОЕКТЫ КАК НОВАЯ ФОРМА КУЛЬТУРНОЙ ДЕЯТЕЛЬНОСТИ

462

определенного количества уже известного, хотя могут быть 
и некоторые элементы нового. Репродуктивный вид проек-
та говорит о его повторении, преобразовании, основанном 
на достижении предыдущего проекта, ведь репродуктивная 
деятельность — это всегда как бы промежуточный шаг, сле-
дующая ступень для достижения конечной цели, либо посто-
янного совершенствования.

Проект, который содержит в себе творческие задания, не-
сет в себе основную цель — развивать творческие способности 
его участников [3]. Это могут быть различные музыкальные, 
художественные, поэтические и многие другие конкурсы, фе-
стивали, выставки и другие мероприятия, содержащие в себе 
какие-либо творческие задачи [9].

Кроме того, любая творческая идея, которая воплощена 
в культурный проект, влечет за собой зарождение производ-
ства, в результате которого на свет появляется множество 
новых товаров и услуг. Далеко не всегда вопросом произ-
водства занимается организация, воплощающая творческий 
проект. Главное здесь четко разработанный для предприни-
мателей бизнес-план, что способствует успешному долговре-
менному партнерству. «Примером этому являются народ-
ные промыслы, которые во времена советского союза были 
проводниками валютной выручки, и в настоящее время 
играют большую роль в развитии предпринимательства по-
всеместно благодаря мерчендайзингу — мероприятиям, на-
правленным на реализацию какого-либо товара», полагает 
С.Ю. Сучкова [12].

На сегодняшний день реализующиеся творческие, куль-
турные проекты являются залогом успешного ведения мно-
гих направлений бизнеса.

Все это свидетельствует о том, что творческие проекты 
в сфере культуры, искусства и образования имеют огромную 
значимость. Кроме вышесказанного творческие проекты по-
могают анализировать и выявлять проблемы в этих областях 
жизни человека, четко их формулировать, находить ценную 
информацию для разработки путей решения данных проблем 
и применять их в работе над поставленными задачами.
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Благодаря массовому проведению творческих проектов 
у их участников развиваются умения исследовать, наблюдать 
и анализировать, развивается критическое мышление, спо-
собности поиска различных вариантов решения поставлен-
ных задач.

Проектная деятельность обогащает воображение, позво-
ляет применять творческие походы при подаче нового мате-
риала. Как ничто другое творческие проекты развивают уме-
ние работать в команде, повышают самооценку, учат работать 
плечом к плечу. По этому поводу И.А. Кильмасова, анализи-
руя пользу применения проектов в обучении, пишет: «Про-
ектная деятельность учит уважать и прислушиваться друг 
ко другу, при этом выражая свое мнение» [7].

Опыт наработанной десятилетиями педагогической прак-
тики как российскими, так и зарубежными специалистами, 
говорит о том, что участие в творческом проекте является са-
мым продуктивным способом развития творческих способно-
стей ребенка в период становления его как личности.

И.Б. Гутчин, соглашаясь с общепринятым определением 
творчества, считает: «Творчество — целенаправленная дея-
тельность человека, создающая новые ценности, обладающая 
общественным значением… творчество всегда содержит в себе 
элементы новизны и неожиданности» [3, с. 2].

Проект можно рассмотреть как четко разработанный спо-
соб решения какой-либо проблемы. В глазах человека пробле-
мой является то, что не соответствует его пониманию, ожида-
ниям и реальности.

Проекты в сфере культуры помогают:
1. Популяризировать творчество во всех возрастах [10], 

а особенно в детском. Такая задача очень важна, ведь 
благодаря творчеству с раннего возраста ребенок пра-
вильно и всесторонне развивается, активизируется его 
воображение, внимание, сосредоточенность, умение 
владеть собой, создавать что-то новое.

2. Выявлять талантливых детей. Без выявления талант-
ливых невозможна популяризация, ведь знакомство 
с достижениями в любой сфере происходит всегда на 
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примере лучших образцов искусства, и талантливые 
люди всегда востребованы в своем деле.

3. Продемонстрировать достижения, умения в каком-ли-
бо из направлений в искусстве. Необходимо, чтобы они 
были известны, это повлечет за собой интерес других 
к достижению таких же результатов или более высоких.

4. Развивать и передавать накопленные профессиональ-
ные знания и умения в определенной области творче-
ства. Это позволяет постоянно совершенствовать ме-
тоды работы над достижением высших результатов 
в творческой деятельности [14].

5. Установить тесное взаимодействие между творческими 
коллективами и исполнителями, художниками из раз-
ных городов и стран. Такие контакты всегда положи-
тельно влияют на деятелей культуры, объединяют их. 
Тесное взаимодействие может приводить к созданию 
новых коллективов.

6. Постоянно совершенствоваться самим педагогам, пере-
давая друг другу опыт, новые приемы, методики и ню-
ансы.

7. К существующим в этих сферах проблемам привлекать 
внимание государственных, коммерческих, обществен-
ных организаций, что будет способствовать их скорей-
шему решению и преодолению.

8. Сохранять и развивать в проектной деятельности тра-
диции нашей многонациональной культуры РФ и стран 
зарубежья.
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Аннотация. В статье рассмотрены проблемы организации подготовки пред-
ставителей молодежных структур РФ к межкультурному взаимодей-
ствию. Цель исследования — подбор основных компонентов и разбор 
этапов подготовки молодых граждан к межкультурному взаимодей-
ствию. Согласно культуросообразности как одному из ведущих прин-
ципов образования, культуру и культурную среду формируют условия 
развития, воспитания и обучения ребёнка в единстве индивидуальных, 
национальных и общечеловеческих начал. В статье предлагаются не-
которые эффективные методы подготовки представителей данной воз-
растной и социальной группы к межкультурному взаимодействию.

Ключевые слова: межкультурная коммуникация, межкультурное взаи-
модействие, молодое поколение, среднее общеобразовательное учреж-
дение, центр опережающей профессиональной подготовки, профори-
ентационная программа для школьников, среднее профессиональное 
образование, высшее образование, факультатив, дополнительное про-
фессиональное образование.

Abstract. The article deals with the problems of organizing the preparation 
of youth structures representatives of the Russian Federation for 
intercultural interaction. The purpose of the study is to select the main 
components and analyze the stages of preparing young citizens for 
intercultural interaction. According to cultural conformity as one of the 
leading principles of education, culture and the cultural environment form 
the conditions for the development, upbringing and education of a child 
in the unity of individual, national and universal principles. The article 
suggests some effective methods of preparing representatives of this age 
and social group for intercultural interaction.

Keywords: intercultural communication, intercultural interaction, young 
generation, secondary educational institution, advanced vocational 
training center, vocational guidance program for schoolchildren, 
secondary vocational education, higher education, elective, additional 
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Существует большое количество определений межкуль-
турной коммуникации. Исходя из мнения Д.Б. Гудкова, 
межкультурная коммуникация есть «общение языковых 
личностей, принадлежащих разным лингвокультурным со-
обществам, и, как любая коммуникация, представляет собой 
взаимодействие «говорящих сознаний» [1, с. 10]. Т.Б. Фрик 
считает, что межкультурная коммуникация — это общение 
людей, которые представляют разные культуры [5, с. 17].

В настоящее время в сфере государственной молодежной 
политики появляется все больше возможностей для осущест-
вления международных отношений, что, в свою очередь, вле-
чет за собой запрос на повышение уровня знаний в сфере эт-
нонациональных особенностей поведения, а также навыков 
межкультурного взаимодействия. Современная российская 
система образования направлена на развитие плодотворно-
го сотрудничества и обеспечивает сохранение общего обра-
зовательного пространства со всеми сторонами Содружества 
Независимых Государств, расширение масштабов межкуль-
турного взаимодействия, преодоление этнонациональной 
напряжённости и социальных конфликтов на началах рав-
ноправия национальных культур. В связи с этим особенно 
важна разработка нового подхода к расширению и развитию 
межкультурного взаимодействия в России, так как у совре-
менного подрастающего поколения, заинтересованного в ре-
ализации государственной политики, должна существовать 
возможность для соприкосновения, взаимодействия специ-
алистов разных национальных культур в сфере их професси-
ональной деятельности.

В соответствии с вышеизложенным целью нашего иссле-
дования явились подбор основных методик и разбор этапов 
подготовки молодых граждан, состоящих в молодежных ор-
ганизациях, к межкультурному взаимодействию.

В период с 08.08.2021 по 14.08.2021 г. в рамках Молодеж-
ного образовательного форума «Балтийский Артек» среди 
44 активистов молодежных организаций Калининградской 
области в возрасте до 14 по 30 лет было проведено социоло-
гическое исследование, которое было направленно на выявле-
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ние проблемы межкультурной коммуникации студенческой 
молодежи, входящей в общественные молодежные организа-
ции Калининградской области, и определение возможности 
ее развития.

Результаты исследования показали, что на территории 
Калининградской области среди представителей обществен-
ных молодежных организаций наблюдается низкая инфор-
мированность в сфере межкультурной коммуникации, отсут-
ствуют эффективные педагогические технологии воспитания 
культуры межнационального общения [6], в том числе патри-
отического воспитания, формирования веротерпимости, чув-
ства дружбы народов у обучающихся.

В связи с этим хотелось бы предложить рассмотреть усло-
вия и инновационные методы для повышения уровня меж-
культурного взаимодействия среди подрастающего поко-
ления. Начинать развитие межкультурной коммуникации 
стоит с самого раннего детства, но в данной статье рассмотрим 
формирование межкультурной коммуникации у подрастаю-
щего поколения, уже включенного в социально-культурную 
среду и имеющего определённые жизненные навыки и зна-
ния.

В Российский Федерации особо важное место занима-
ют средние общеобразовательные учреждения нового типа 
с углубленным изучением отельных предметов. В данных 
учебных заведениях большое внимание уделяется сохране-
нию языка культуры и традиций народов, формированию 
у подрастающего поколения национального и гражданско-
го самосознания, но не каждый школьник может поступить 
в данное учебное заведение. Часто преградой является тер-
риториальное расположение или малое количество бюджет-
ных мест для поступления. Школьная программа также 
не в полной мере нацелена на формирование межкультурной 
коммуникации, в связи с чем большое количество школь-
ников, готовящихся к поступлению в средние специальные, 
а также высшие учебные заведения, не имеют даже элемен-
тарных навыков в рамках данной компетенции, а обучаясь 
далее по программам среднего профессионального и высшего 
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образования, не интересуются и критические воспринимают 
иностранных студентов, их мировоззрение и проявления на-
циональных культур [3; 4].

В Калининградской области существует центр опережаю-
щей профессиональной подготовки (ЦОПП), направленный 
на ускоренное обучение, а также переподготовку кадров 
всех категорий граждан по более востребованным професси-
ям. В специфику деятельности ЦОПП может быть включена 
профориентационная программа для школьников по меж-
культурной коммуникации. Данная программа помогла бы 
обучающимся старших классов общеобразовательных уч-
реждений Калининградской области повысить осведомлен-
ность в области межкультурного взаимодействия и более 
полно познать культуру и традиции представителей других 
национальностей [2]. Также на базе высших учебных заве-
дений Калининградской области возможно эксперименталь-
ное внедрение дисциплины «Межкультурная коммуника-
ция». Так как регион является отдаленным от территории 
РФ, количество поступающих на первый курс студентов, 
приехавших их стран СНГ, составляет 20% от общего числа 
студентов. Введение данной дисциплины поможет студентам 
сформировать первичные навыки коммуникации и влить-
ся в среду различных национальных культур посредством 
полного включения в образовательную программу, а также, 
по возможности, в программу дополнительного профессио-
нального образования.

Таким образом, можно утверждать, что внедрение раз-
нообразных программ дополнительного профессионально-
го образования по межкультурной коммуникации, а также 
включение указанной выше дисциплины в образовательный 
процесс мотивационно влияют на школьников, а также об-
учающихся в высших и средних учебных заведениях Кали-
нинградской области. При реализации подобных программы 
следует обращать внимание на качество организации учебно-
го процесса, в том числе наличие доступа к информационным 
и техническим ресурсам, а также современных оборудован-
ных учебных аудиторий.
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ОБ АКТУАЛЬНЫХ ПРОБЛЕМАХ  
СОВРЕМЕННОГО МУЗЫКАЛЬНОГО ОБРАЗОВАНИЯ  

В КИТАЕ

Аннотация. Автор статьи анализирует особенности развития современной 
системы музыкального образования в Китайской Народной Республи-
ке. Внимание акцентируется на проблемах обучения музыке в регио-
нах страны: в маленьких городах, а также в населенных пунктах сель-
ской местности. В статье выделяются основные проблемные аспекты 
музыкального образования, требующие системного решения на орга-
низационном, теоретическом, методическом и технологическом уровне 
в национальном масштабе и на местном уровне.

Ключевые слова: музыкальное образование, теория обучения, методика 
музыкального образования, педагогическая технология, урок музыки, 
методы и приемы обучения музыке.

Abstract. The author of the article analyzes the features of the development 
of the music education modern system in the P1eople’s Republic of China. 
Attention is focused on the problems of music education in the country 
regions: in small towns, as well as in rural settlements. The article 
highlights the main problematic aspects of music education that require a 
systematic solution at the organizational, theoretical, methodological and 
technological level on a national scale and at the local level.

Keywords: music education, teaching theory, music education methods, 
pedagogical technology, music lesson, music teaching methods and 
techniques.

Современная система образования в Китайской Народной 
Республике непрерывно совершенствуется уже не первое де-
сятилетие. Прогрессивным изменениям способствуют такие 
правительственные инновации, как экономическая интегра-
ция в мировое бизнес-пространство, эффективные политиче-
ские решения в области социально-культурной деятельности, 
идеологическая, организационная и финансовая поддержка 
талантливой молодежи, инициация международных гума-
нитарных контактов во всех сферах профессионального об-
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разования. Так, например, в области музыкальной культуры 
и искусства данные тенденции на протяжении всего XXI века 
реализуются в интенсивном академическом обмене между 
Китаем и Россией, в который вовлечены студенты высших 
музыкальных учебных заведений и представители профес-
сорско-преподавательских кадров двух стран.

Так как «очень многое в искусстве может быть переда-
но только от учителя ученику, поэтому значительную роль 
здесь играет преемственность» [3, с. 2]. Благодаря академи-
ческому обмену в сфере музыкальной педагогики и высшего 
профессионального образования лучшие китайские музы-
канты получили возможность повысить свое исполнитель-
ское мастерство непосредственно у представителей всемирно 
известных российских школ (композиторской, вокальной, 
фортепианной, скрипичной и др.), перенять опыт массового 
музыкального образования, освоить новые педагогические 
технологии, так как в российской системе в течение теку-
щего столетия, «наравне со ставшими уже классическими 
системным, комплексным, личностно-ориентированным 
подходами широкую популярность приобрели компетент-
ностный, контекстный, модульный подходы и различные 
интегративные комплексы» [8, с. 2]. Значимость данного 
фактора обусловлена тем, что «высокий квалификационный 
уровень современного педагога не может не предполагать 
знание и владение самой передовой информацией, новей-
шими научными данными и практическими инструмента-
ми» [6, с. 69].

Результаты такого международного сотрудничества уже 
отчетливо обнаруживаются в столице и главных региональ-
ных центрах Китайской Народной Республики. В основных 
государственных профессиональных музыкальных образова-
тельных учреждениях средней и высшей ступени внедрены 
новые методики обучения музыкальному исполнительству. 
В этих городах разрастается сеть музыкальных школ и школ 
искусств, увеличивается количество профессиональных пе-
дагогов — инструменталистов и вокалистов, что расширяет 
возможности частного обучения и подготовки к поступлению 
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в профессиональные музыкальные учебные заведения Китая 
и России. Кроме того, повышающееся экономическое благопо-
лучие и культурный уровень нации обеспечивает выполнение 
такого «важного условия деятельности творческих коллек-
тивов и отдельных исполнителей, а также образовательной 
деятельности в области академической музыки <…> [как] 
оснащенность музыкальным инструментарием» [1, с. 101]. 
В общеобразовательных школах растет число высококва-
лифицированных учителей музыки, умеющих реализовать 
эффективные модели массового музыкального образования 
и методики начального общеразвивающего и предпрофесси-
онального обучения детей дошкольного, младшего школь-
ного и подросткового возраста, владеющих современными 
педагогическими технологиями, «соблюдение которых обе-
спечивает достижение запланированных образовательных 
результатов (качества содержания обучения, качественных 
и количественных показателей, демонстрируемых обучаю-
щимися и т. д.) в любой, заранее определенной временной 
перспективе» [7, с. 3].

Однако данные прогрессивные изменения охватили систе-
му музыкального образования исключительно в крупнейших 
населенных пунктах страны. В ходе изучения результатов 
мониторингов национального и регионального масштаба по 
таким значимым показателям, как «уровень содержания об-
разования, уровень образовательных технологий, квалифи-
кация преподавателей, уровень материально-технической 
базы, методическая деятельность, оснащенность образова-
тельного процесса» [5, с. 79], а также в процессе наблюдения, 
групповых профессиональных бесед, библиографического 
контент-анализа, изучения специальной научной литерату-
ры было установлено, что на бескрайних просторах страны, 
в отдаленных от крупных экономических центров населен-
ных пунктах, особенно в деревнях, массовое музыкальное 
образование и профессиональное музыкальное обучение не 
получили подобного развития ни на одном из значимых уров-
ней — теоретическом, методическом, технологическом, орга-
низационном практическом.
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В таких общеобразовательных школах организация уро-
ков музыки характеризуется отсутствием необходимого со-
временного оборудования, чтобы учебный процесс мог быть 
построен посредством актуальных педагогических техноло-
гий. Так, например, «первые два десятилетия XXI века свя-
заны с массовым внедрением цифровых технологий во все 
сферы жизни и профессиональной деятельности» [4, с. 63]. 
Они помогают обеспечить качественный музыкальный ау-
дио- и видеоконтент тем учителям музыки, которые владеют 
базовыми знаниями в области истории и теории музыки и на-
чальной подготовкой в сфере музыкального исполнительства 
(вокала, музыкального инструмента, хорового искусства). 
Без вспомогательных технических средств учителям такого 
квалификационного уровня крайне трудно обеспечить необ-
ходимый информационный объем и звуковую наглядность 
для качественного раскрытия главных учебных тем. К сожа-
лению, такие педагоги, в силу отсутствия доступного для них 
высшего образования, не способны собственным примером 
реализовать принцип наглядности при изложении школьни-
кам сложных тем, касающихся симфонической, оперной, со-
временной академической музыки.

Более того, отсутствие системных знаний в области тео-
рии и методики массового музыкального воспитания и обуче-
ния музыке, тематического планирования, проектирования 
и моделирования образовательного процесса с учетом целей, 
задач, особенностей контингента и других определяющих 
факторов, которыми в полном объеме владеют их столич-
ные коллеги, освоившие данные дисциплины в российских 
высших учебных заведениях музыкально-педагогического 
профиля, обусловливает крайнюю профессиональную ско-
ванность большинства учителей в теоретико-методических 
и коммуникативно-организационных решениях, обедняя 
имеющиеся уроки музыки в концептуальном, содержатель-
ном и деятельностно-функциональном аспектах.

Таким образом, кадровый, технологический и программ-
но-методический вопросы требуют системного решения 
на национальном государственном уровне, а также на мест-
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ном уровне. Сегодня условие успешной профессиональной де-
ятельности в сфере образования и искусства — это «специаль-
ное знание, постоянно меняющееся по содержанию, поэтому 
в «модель профессии» сегодня вкладываются следующие ха-
рактеристики: адаптивность, гибкость, многогранность, си-
стемность и стратегический характер мышления, готовность 
к изменениям своего содержания, высокопрофессиональная 
подготовка» [2, с. 149]. В связи со сказанным очевидна ак-
туальность и высокая востребованность емких и исчерпы-
вающих по тематическому содержанию и методическому 
наполнению программно-инструктивных и дидактических 
материалов, которые станут для всех учителей музыки, ра-
ботающих в школах китайских деревень и других малых на-
селенных пунктах, стратегическим ресурсом для обеспече-
ния достойного уровня массового музыкального образования 
и культуры, необходимого для успешной социальной и про-
фессиональной самореализации новых поколений Китайской 
Народной Республики.
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ИНТЕРАКТИВНОСТЬ В МУЗЫКАЛЬНОМ ОБРАЗОВАНИИ  
(ЭЛЕКТРОННАЯ МУЗЫКА И КОМПЬЮТЕРНЫЕ ТЕХНОЛОГИИ)

Аннотация. В статье речь идет об активизации учебно-познавательной де-
ятельности при использовании электронных инструментов и компью-
терных технологий в музыкальных и общеобразовательных школах. 
Интерактивное обучение раскрывает творческий потенциал, а также 
развивает фантазию и креативность обучающихся. Подтверждением 
этого служит опыт европейского и российского интерактивного обуче-
ния с применением современных музыкальных технологий.

Ключевые слова: электронная музыка, музыкально-компьютерные тех-
нологии, электронные музыкальные инструменты, музыкальное об-
разование, интерактивность, компьютерное музыкальное творчество, 
Ableton Live.

Abstract. the article examines the activation of educational and cognitive 
activity when using electronic instruments and computer technologies 
in schools of music and secondary schools. Interactive learning reveals 
creative potential, as well as develops the imagination and creativity of 
students. This is confirmed by the European and Russian practice of 
interactive learning using modern music technologies.

Keywords: electronic music, music technologies, electronic musical 
instruments, musical education, interactivity, creativity in computer 
music, Ableton Live.

«Скажи мне — и я забуду,
покажи мне — и я запомню,
дай мне сделать — и я пойму»

Конфуций

В педагогической литературе интерактивность связывает-
ся с высоким уровнем мотивации и включенности учащихся 
в процесс обучения [5, с. 3]. У человека, который физически 
взаимодействует с тем, что он изучает, помимо памяти визу-
альной (аудиальной) начинает работать память мышечная, 
а следовательно, процесс запоминания и понимания протека-
ет быстрее и качественнее. Современная тенденция ухода от 
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излишней дидактики в сторону диалога преподавателя с ау-
диторией, совместного поиска истины и совместной творче-
ской деятельности требует взаимодействия и креативности 
от обеих сторон: как от преподавателя, так и от ученика [7, 
с. 2].

Одна из задач музыкального образования — развитие 
творческого потенциала обучающегося [3, с. 4]. Именно по-
этому интерактивность на уроках музыки оказывается важ-
ным критерием: личностно-интеллектуальная включенность 
находится на очень высоком уровне и, что не менее важно, ин-
терактивность опирается на личный опыт.

Пользуясь средствами интерактивного обучения, можно 
раскрыть творческий потенциал, а также развить фантазию, 
креативность, и в целом, научить подходу к выполнению за-
даний с неожиданных и нестандартных сторон.

Современные компьютерные и музыкальные техноло-
гии (такие как, например, цифровые рабочие станции (англ. 
Digital Audio Workstations (сокр. DAW) и синтезаторы) яв-
ляются эффективными инструментами для интерактивного 
обучения, так как помимо повышения мотивации и интере-
са, они открывают новые возможности для творческого экс-
перимента и расширяют музыкальный кругозор [7, с. 1]. 
Применение современных технологий ускоряет процесс ус-
воения учебного материала [4, с. 131]. Можно сказать, что, 
в целом, различные музыкальные компьютерные программы 
становятся незаменимыми инструментами для композиторов 
и аранжировщиков (как пример — нотный редактор Sibelius).

Следует отметить тот факт, что в мире наблюдается сниже-
ние интереса к академической музыке, особенно среди моло-
дой аудитории [2, с. 1]. Помимо социальных и экономических 
предпосылок, причина в «оторванности» классической музы-
ки от современного контекста. Другая — сложность ее испол-
нения и написания. Для создания электронной музыки нужен 
только ноутбук с установленной музыкальной программой 
(возможен даже вариант исключительно со смартфоном). А 
во многих музыкальных программах существуют плагины 
(англ. plug-ins), которые позволят написать композицию без 
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знания теории музыки. Используя современные технологии, 
можно легко организовывать сеансы совместного музициро-
вания, даже если участники не имеют глубоких музыкаль-
ных познаний, они будут обучаться прямо во время игры, на-
пример, узнавать о музыкальных ладах, строении аккордов, 
а также о различных параметрах синтезатора и синтезе звука.

Одной из наиболее популярных цифровых рабочих станций 
признается Ableton Live, который оказал большое влияние 
как на электронную музыку в целом, так и на музыкальные 
компьютерные программы, в частности [16]. Её отличитель-
ной особенностью является простота и комфорт в освоении. 
Собственный опыт преподавания позволяет констатировать, 
что после первого занятия ученик уже способен написать не-
сложную композицию, состоящую из лупов, что, несомненно, 
становится хорошей мотивацией для дальнейшего изучения 
программы и творческого вдохновения в целом.

В Ableton Live также присутствуют встроенные инстру-
менты, которые помогут написать композицию даже без зна-
ния теории музыки. Речь идет о плагинах Chord и Scale.

Chord (аккорд) позволит пользователю, нажав лишь 
на одну клавишу MIDI-контроллера или компьютерной кла-
виатуры, построить интервал или аккорд (до 7 нот) от той 
ноты, которая была нажата. Регуляторы «Shift 1-6» позво-
ляют выбрать высоту нот, которые станут звуками аккорда 
из диапазона +/- 36 полутонов относительно оригинала. На-
пример, установка «Shift 1» на +4 полутона и «Shift 2» на +7 
полутонов даст мажорный аккорд, в котором входящая нота1 
будет основным тоном. Используя пресеты для этого плагина, 
можно создавать аккорды, не зная особенностей их строения.

Плагин Scale (гамма) изменяет входящую ноту, «привязы-
вая» ее к ближайшей ноте выбранного лада. В таком случае, 
если выбран До мажор, у пользователя никогда не получится 
сыграть ноту До-диез, так как при ее нажатии на клавиатуре 
прозвучит нота До [13].

Допустим, что проблема с игрой без теории музыки реше-
на, но как же сделать так, чтобы отдельные музыкальные де-
1 Входящий MIDI-сигнал.
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вайсы, включая компьютеры с установленными программа-
ми стали единым «оркестром»?

Когда несколько человек играют на акустических инстру-
ментах, у них не возникает никаких проблем с синхрониза-
цией по темпу, более того, другой человек может в любой мо-
мент присоединиться к ним или перестать играть. Когда речь 
заходит об электронных инструментах и, особенно, цифро-
вых рабочих станциях, то с этим возникают сложности. Син-
тезаторы, например, можно синхронизировать между собой 
при помощи кабелей, однако, это может привести к большо-
му количеству проводов и, как следствие, к путанице в них. 
Для решения этой задачи компания Ableton создала уникаль-
ную функцию Ableton Link, которая является частью про-
граммы Ableton Live.

Ableton Link синхронизирует все девайсы через локальную 
Wi-Fi сеть и позволяет любому участнику создавать, запу-
скать и останавливать его партию, а также управлять общим 
темпом и размером [12]. Таким образом, при сравнительно 
небольшом количестве кабелей, соединяющих компьютеры 
и синтезаторы с микшерным пультом, получится синхрони-
зовать по темпу несколько электронных девайсов, что позво-
лит всем участникам играть в нужном темпе.

Такой «джем» желательно записать, чтобы позже была 
возможность вместе обсудить его и договориться о планах 
на следующий. Это позволит участникам не останавливать-
ся в развитии и не превращать подобные интерактивные 
импровизационные сеансы в эфемерную «игрушку», кото-
рая существует только в самом процессе. Если помимо этого 
в контексте занятий педагог будет рассказывать о различных 
музыкальных терминах, о теории и истории музыки, аран-
жировке и основах саунд-дизайна, то рано или поздно каж-
дый участник найдет что-то интересное из мира музыки лич-
но для себя.

Помимо того, что компания Ableton создала цифровую 
рабочую станцию, в которой работают многие музыкан-
ты, в 2021 году она запустила программу Ableton for the 
Classroom — это инициатива, нацеленная на обучение элек-
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тронной музыке в общеобразовательных школах, которая ос-
нована на принципах student-centered (ориентированный на 
студента) и creativity-first (творчество в первую очередь), а 
также является актом благотворительности: школам дарятся 
MIDI-контроллеры Ableton Push и начальная версия Ableton 
Live. Как пишет сама компания: «Появление Ableton в шко-
ле дает возможность научить молодых людей творить при 
помощи инструментов, звуков и техник, широко используе-
мых в современной музыке. Это связывает то, что происходит 
в классе, с артистами и музыкой, которыми восхищаются уче-
ники. И это показывает молодым людям, что они могут выра-
жать себя через свою музыку» [17]. Мелисса Паркер (Melissa 
Parker) — учитель музыкальных технологий в средней шко-
ле в Академии Алека Рида (Alec Reed Academy) в Нортхол-
те (Англия) так описывает результаты данной инициативы: 
«Дети определенно готовы учиться таким образом. Похоже, 
они проявляют больше усидчивости, и им это не надоедает 
из-за мысли, что они не музыкальны или бесталанны. Это до-
казывает, что можно научить творчеству, не требуя навыков 
многолетних уроков игры на фортепиано» [11].

В России существует независимый проект «Кружок», ко-
торый проводит бесплатные учебные программы в небольших 
городах, селах и деревнях. В 2019 году они поехали в Вязьму, 
где за неделю научили группу подростков, ранее никогда не за-
нимавшихся музыкой, создавать свои композиции, резуль-
татом чего стал музыкальный альбом «Не слушай никого», 
который попал в топ «Яндекс Музыки» [6]. Ученик Евгений 
Фролов поделился своими впечатлениями об участии в про-
екте: «У меня давно были мысли писать музыку, несколь-
ко раз пытался заставить себя сесть и научиться, но не мог. 
Школа стала отправной точкой, где мне дали основной мизер, 
который мне так было лень всегда осваивать самому. Дальше 
я хочу посвятить себя написанию музыки и треков» [9].

Современные музыкальные технологии — эффективный 
способ заинтересовать учащихся музыкой. Музыкальное об-
разование должно содержать в себе творческие элементы 
и подталкивать к созданию нового музыкального произведе-
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ния. Если студент хочет учиться тому, что ему интересно, не-
обходимо дать ему эту возможность.
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МУЗЫКАЛЬНО-ОБРАЗОВАТЕЛЬНОЕ  
ПРОСТРАНСТВО ДЕТСКОГО САДА  

КАК СРЕДА ДЛЯ ФОРМИРОВАНИЯ НАВЫКОВ 
МЕЖКУЛЬТУРНОГО ВЗАИМОДЕЙСТВИЯ У ДОШКОЛЬНИКОВ

Аннотация. В статье раскрываются пути и средства создания музыкаль-
но-образовательного пространства детского сада как среды для поли-
культурного воспитания и формирования навыков межкультурного 
взаимодействия у дошкольников. Предлагается ее содержательное 
и смысловое наполнение. Рассматриваются возможности народной 
культуры и фольклора в этом процессе.

Ключевые слова: дошкольное детство, межкультурное взаимодействие, 
музыкально-образовательное пространство, народная культура, народ-
ный праздник, поликультурное воспитание, фольклор.

Abstract. The article talks about ways and means of creating a musical and 
educational space of a kindergarten as an environment for multicultural 
education and the formation of skills of intercultural interaction among 
preschoolers. Its substantive and semantic content is proposed. The 
possibilities of folk culture and folklore in this process are considered.

Keywords: preschool childhood, intercultural interaction, musical and 
educational space, folk culture, folk festival, multicultural education, 
folklore.

Россия — многонациональная страна. Исторически сложи-
лось, что в ней тысячелетиями живут вместе разные народы, 
обладающие непохожими друг на друга культурами. Благо-
даря этому складывается уникальная социокультурная ситуа-
ция, когда человек оказывается в мультикультурной среде, где 
ему необходимо осуществлять межкультурное взаимодействие 
с представителями разных народов как носителями разных 
культурных традиций. Это требует понимания и принятия 
самобытных особенностей различных наций и религий, тер-
пимости по отношению к иному мировоззрению, нравам, при-
вычкам, образу жизни, обычаям. При этом важно сохранять 
свою культурной идентичность и национальное самосознание.
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Кроме того, в связи с происходящими в настоящее время 
процессами глобализации, с расширением информацион-
ного пространства, международного сотрудничества, про-
странства общения, с усилившимися процессами миграции 
и эмиграции, а также с возрастающим количеством межна-
циональных конфликтов, все чаще встречающихся фактов 
экстремизма, насилия, нетерпимости на почве национальной 
и религиозной ненависти широкое развитие получила про-
блема поликультурного воспитания подрастающего поколе-
ния, решение которой позволяет представителям различных 
народов интегрироваться в мировое социо-культурное про-
странство, сохраняя при этом национальную самобытность, 
возможность бесконфликтного конструктивного взаимодей-
ствия между ними [1].

Поликультурное воспитание рассматривается как при-
общение подрастающего поколения к культуре своего наро-
да и других народов нашей страны и мира, с целью духовного 
обогащения и формирования готовности к жизни в мульти-
культурной среде, как формирование у детей навыков меж-
культурного взаимодействия с людьми разных культур 
и общностей [1; 2].

В свою очередь межкультурное взаимодействие понима-
ется как основополагающее условие жизни многонациональ-
ных сообществ, способ совместного сосуществования людей 
разных национальностей и этносов [5].

Дошкольное детство — сензитивный период для начала 
формирования навыков межкультурного взаимодействия, 
когда начинают закладываться основы этнокультурного и по-
ликультурного сознания, этнокультурной идентичности, 
социализации ребенка в современном многонациональном 
мире.

В результате ребёнок усваивает культуру общества, в ко-
тором он живет, его традиции, ценности, у него происходит 
развитие осознанного ценностного эмоционально окрашенно-
го отношения к себе, к другим, к окружающему миру, умения 
учитывать состояния, позицию и потребности, как свои, так 
и других, а также развитие социально значимых навыков по-
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ведения в мультикультурном обществе в соответствии с соци-
альными нормами, что является значимой инвестицией в его 
дальнейшее благополучие [2; 3].

В детском саду создаются благоприятные условия и сре-
да для усвоения первоначальных знаний о культурных осо-
бенностях различных народов, возникновению дружеского 
и уважительного отношения, основывающегося на знаком-
стве с их традициями и обычаями, поскольку группы детско-
го сада в настоящее время посещают дети разных националь-
ностей.

В основе психологического механизма формирования на-
выков межкультурного взаимодействия в период дошкольно-
го детства, как основы поликультурного воспитания лежит 
создание условий для возникновения интереса и появления 
симпатии к представителям других культур. Этому, прежде 
всего, способствует отсутствие стереотипов негативного вос-
приятия культурных отличий и национальных особенностей 
других народов, а точнее –для ребенка пока не существует 
этих отличий, так как только начинается знакомство с ними. 
Это создает предпосылки для возникновения любви к своей 
культуре и воспитания уважения к национальным традици-
ям других народов.

Ключевым фактором является опора, прежде всего, на 
эмоциональную составляющую, на проявление ребенком 
эмоций и чувств при знакомстве с другими культурами в ком-
плексе со знаниями и представлениями о них, об общей для 
них системе общечеловеческих ценностей: добра, справедли-
вости, нравственности, отношения к труду и т. д. [1; 4; 5].

Прикоснувшись к национальным особенностям и обыча-
ям различных народов в детстве, человек повзрослев никогда 
не будет пренебрежительно, а тем более с ненавистью к отно-
сится ним. Ведь то к чему выработано ярко окрашенное эмо-
ционально-положительное отношение, создающее основу для 
формирования ценностного отношения не только к культуре 
своего народа, но и ко всем национальным культурам, с кото-
рыми ребенок соприкасается, не может не наложить отпеча-
ток на взаимоотношения с представителями других культур 
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и никогда не вызовет впоследствии неуважительно отноше-
ния к ним, так как эмоциональная память долго сохраняет 
эмоциональные образы пережитых событий, оставляя свой, 
порой неосознаваемый и неизгладимый след. Именно подоб-
ные позитивные социальные эмоции являются определяю-
щим условием для развития открытости, доверительности, 
обеспечивая основу для позитивной межкультурной комму-
никации растущей личности [1; 2].

Организация работы по формированию навыков межкуль-
турного взаимодействия наиболее целесообразно осущест-
влять посредством создания музыкально-образовательного 
пространства, учитывающего этно- и поликультурные осо-
бенности конкретного дошкольного образовательного учреж-
дения, этнический состав посещающих его детей.

Для знакомства с собственной культурой и культурой дру-
гих народов наиболее богатым потенциалом обладает народ-
ная культура, входящая в жизнь ребенка практически с пер-
вых дней.

Проведенное нами ранее исследование свидетельству-
ет о том, что «веками создаваемые народом для этих целей 
малые фольклорные формы (пестушки, народные песни 
и игры, сказки, поговорки и т. п.) близки и понятны малы-
шам как для восприятия, так и для самостоятельного вопло-
щения. <…> Народная культура помогает ребенку осознать 
свою принадлежность к тому или иному национальному со-
обществу, способствует присвоению ценностей своей культу-
ры (языка, литературы, традиций), доносит в понятной фор-
ме нормы и правила жизни этого сообщества. <…> В устном, 
музыкальном и декоративно-прикладном творчестве любого 
народа всегда заключено все богатство его самобытного куль-
турного наследия, его ценности — представления о добре, 
красоте, верности, храбрости, трудолюбии, национальные 
особенности характера, обрядов, праздников, одежды, быта 
людей той или иной национальной общности» [2, с. 7].

При этом важно отметить, что исключительно только рас-
сказы о народных традициях и обычаях не позволят достиг-
нуть какого-либо значимого результата, если не будут отра-



Гончарова О.В. 

489

жаться в разнообразных видах художественно-эстетической 
деятельности детей: играх, музыкальной, изобразительной, 
театрализованной деятельности и т. п.

Говоря о богатых потенциальных возможностях фолькло-
ра в формировании навыков межкультурного взаимодействия 
у дошкольников особо следует отметить его коммуникативно-
игровую творческую природу [1; 2].

Поэтому работа по формированию навыков межкультур-
ного взаимодействия будет эффективна, если создать условия 
для сотрудничества детей в процессе проведения народных 
праздников и обрядов и исполнения фольклорных произ-
ведений в процессе самостоятельного творчества: инсцени-
ровки народных сказок и песен, поговорок, закличек; музы-
кально-ритмическая деятельность: разучивание народных 
подвижных игр, народных танцев; инструментальное музи-
цирование: инструментовка различного рода фольклорных 
произведений и инструментальные импровизации с помощью 
народных музыкальных инструментов. Это будет способство-
вать накоплению впечатлений, опыта общения и взаимодей-
ствия с окружающими [1; 2].

Эти задачи успешно решаются при подготовке и прове-
дении различных национальных праздничных, досуговых 
мероприятий и развлечений (Троица, Масленица, Святки, 
Сабантуй, Ураза-байрам, Навруз и т. д.), помогающих знако-
мить с национальными традициями и обычаями, с нравствен-
ными представлениями различных народов, учить детей 
конструктивно взаимодействовать с учетом различных этни-
ческих традиций [1; 3].

Народные праздники создают положительный эмоцио-
нальный климат, атмосферу психологического комфорта 
в различных ситуациях межкультурного взаимодействия, 
формируют понятия о коллективизме, взаимопомощи, чув-
ство сопереживания, умение жить в многонациональном 
социуме, способствуют накоплению опыта межкультурно-
го взаимодействия. Совместные переживания, объединяют 
детей общностью чувств в сплоченный дружный коллектив, 
способствуют накоплению положительного опыта межкуль-
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турной коммуникации, формированию навыков межкуль-
турного взаимодействия.

Действуя совместно на празднике, дети учатся согласо-
вывать свои действия, работать в команде, у них развивается 
способность сочетать личные интересы с интересами других. 
При этом предметом внимания для них становятся, прежде 
всего, эмоциональные состояния людей. Дошкольники учат-
ся распознавать эмоции в мимике, жестах, речи и реагировать 
в соответствии с этим, используя различные способы комму-
никации и взаимодействия.

Этому способствует правильно подобранный с учетом на-
родного календаря и содержания соответствующего народно-
го праздника художественный, музыкально-литературный, 
игровой материал, красочное оформление помещений в соот-
ветствии с тематикой народного праздника, нарядность наци-
ональных костюмов взрослых и детей [1; 3].

Народные праздники входят в жизнь ребенка ярким со-
бытием и остаются в памяти надолго. Их яркость и богатство 
могут питать эмоции человека долгие годы, способствуя про-
явлению ничем не заменимых чувств и переживаний.

Праздник — это синтетическое явление, поскольку в его 
программу включается большое количество составляющих: 
музыка, поэзия, танец, театрализованная деятельность, 
разнообразные соревнования, выступление гостей и т. д. 
При этом любое праздничное действие всегда начинается 
за пределами зала и задолго до непосредственного начала ме-
роприятия.

Работа по подготовке народного праздника, досуга или 
развлечения с точки зрения накопления знаний и представ-
лений о культуре и обычаях как своего, так и других народов 
и на этой основе формирования навыков межкультурного вза-
имодействия, так же важна, как и сам праздник. От ожидания 
предстоящего мероприятия ребенок испытывает, по выраже-
нию А.С. Макаренко, «завтрашнюю радость». Не меньшую 
роль играет и персональная ответственность ребенка за ка-
кой-либо праздничный номер. Кроме того, очень важно, что-
бы ребенок не был пассивным наблюдателем на празднике.
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Не менее важно проводить работу по углублению и за-
креплению впечатлений детей после праздника. Для этого 
с ними организуется уточняющая беседа о прошедших собы-
тиях. С этой же целью используется и изобразительная дея-
тельность, декоративно-прикладное творчество.

Праздничное оформление групп и зала необходимо со-
хранять в течение нескольких дней после праздника, а потом 
вместе с детьми аккуратно убрать.

Развивающие возможности коллективной творческой де-
ятельности на празднике чрезвычайно велики: её содержание 
может быть разнообразно и отвечать различным потребно-
стям и интересам ребёнка. Участвуя в такого рода деятельно-
сти, дети узнают о национальных традициях и обычаях через 
образы национальных героев, народную музыку, декоратив-
но-прикладное искусство, учатся доброжелательности в об-
щении с окружающими [1; 3].

Создание образовательного пространства на основе этно- 
и поликультурного содержания предполагает также органи-
зованное определенным образом предметно-пространствен-
ное окружение, которое будет способствовать приобретению 
детьми представлений о национальной культуре и традициях 
разных народов (прежде всего тех, чьи представители посе-
щают детский сад). В группах детского сада необходимо ор-
ганизовать зоны с художественной литературой (народными 
сказками и легендами); предметами народных промыслов, 
мини-музеями народной куклы, национальных блюд, ма-
кетами жилищ с образцами народного быта; национальные 
костюмы для театрализации; игры и игрушки, знакомящие 
с культурой, обычаями, народными ремеслами [1; 2].

Таким образом, создание музыкально-образовательного 
пространства ДОО, его предметное наполнение с целью фор-
мирования навыков межкультурного взаимодействия осно-
вывается на различных формах освоения дошкольниками 
традиционных культур и обычаев разных народов и вклю-
чает выделенные нами три взаимосвязанных компонента, 
лежащих в основе формирования навыков межкультурного 
взаимодействия: «когнитивный компонент, включающий эт-
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ническую осведомленность (информационно-познавательная 
сфера), эмоциональный компонент, предполагающий разви-
тость этнических чувств, отношений личности (эмоциональ-
но-ценностная сфера) и поведенческий компонент, проявля-
ющийся в сформированности этнических норм поведения, 
опыта эстетической творческой деятельности на основе поли-
культурного содержания, способов, умений и навыков ее осу-
ществления (деятельностно-практическая сфера)» [2, с. 9].

Обобщая, отметим, что организация музыкально-образо-
вательного пространства детского сада с целью формирова-
ния навыков межкультурного взаимодействия создает основу 
для воспитания у детей эмоционально окрашенного пози-
тивного отношения к национальным особенностям, которое 
основывается на знаниях, понимании и принятии традиций 
разных народов, уважительного отношения к их националь-
ным ценностям и жизненному укладу. Как следствие, у них 
развиваются этнические чувства, закладываются основы 
культуры межнациональных отношений в многонациональ-
ном сообществе, взаимопонимания и конструктивной комму-
никации с людьми других национальностей, дети участвуют 
в межкультурном диалоге, усваивая систему норм и правил 
межкультурного взаимодействия.
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ВЗАИМОДЕЙСТВИЕ СВЕТСКОГО МУЗЫКАЛЬНОГО  
И ЦЕРКОВНО-ПЕВЧЕСКОГО ОБРАЗОВАНИЯ  
НА МУЗЫКАЛЬНОМ ФАКУЛЬТЕТЕ МПГУ —  

ТРАДИЦИИ, ПРОЕКТЫ, ПЕРСПЕКТИВЫ

Аннотация. Цель данной статьи — привлечь внимание преподавателей 
и обучающихся к истории и перспективам взаимодействия церковно-
певческого и светского музыкального образования. Обрисованы воз-
можные перспективы такого взаимодействия. Представлен студенче-
ский образовательный бизнес-проект, направленный на практическое 
освоение церковного пения и церковно-певческих дисциплин с пози-
ций традиционного церковно-певческого образования.

Ключевые слова: литургическое музыкознание, церковно-певческое ис-
кусство и образование, клиросная практика, история и теория богослу-
жебного пения, традиционные церковно-певческие дисциплины.

Abstract. The purpose of this article is to draw the attention of teachers and 
students to the history and prospects of interaction between church singing 
and secular music education. Possible prospects for such interaction are 
outlined. The article describes a student educational business project 
aimed at the practical development of church singing and church singing 
disciplines from the perspective of traditional church singing education.

Keywords: liturgical musicology, church-singing art and education, church 
singing, history and theory of liturgical singing, traditional church — 
singing disciplines.

В наши дни наблюдается длительный процесс модерниза-
ции отечественного образования, в том числе и музыкального 
образования на всех его уровнях. И хотя потребность рынка 
образовательных услуг направлена, в основном, на инноваци-
онные проекты и программы, есть запрос и на традиционные 
исторические его формы.

Появляются учебные программы, связанные с интере-
сом современного общества к развитию духовно-нравствен-
ной сферы. Одной из них является магистерская программа 
«Музыкальное искусство и образование в контексте отече-
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ственной культуры» [1] на базе музыкального факультета 
МПГУ. Руководитель — доктор педагогических наук, канди-
дат искусствоведения, профессор Л.С. Рапацкая. Программа 
ориентирована на изучение отечественного музыкального 
искусства как феномена христианской цивилизации, культу-
рологических основ музыкального образования и историко-
теоретических основ музыкальной культуры.

Подчеркнем, что музыкальный факультет МПГУ имеет 
давние традиции изучения отечественного музыкального об-
разования, как научные, так и певческие. Здесь работают спе-
циалисты высочайшего уровня, научными интересами кото-
рых является изучение древних музыкально-педагогических 
традиций и их духовных основ.

Л.А. Рапацкая одной из первых подняла в педагогическом 
сообществе вопросы «о духовных православных истоках рус-
ского искусства, поставив во главу угла своих исследований 
поиск взаимодействия “духовного” и “художественного”». 
Ею были разработаны программы, цель которых — «сформи-
ровать у учащихся представления о художественном наследии 
России как величайшей национальной и общечеловеческой 
ценности, воплотившей вневременные духовно-нравствен-
ные идеалы православия» [3].

Вопросами истории русской музыкальной педагогики на 
протяжении многих лет занимается доктор педагогических 
наук, профессор Е.В. Николаева Область ее научных интере-
сов — это не только история, теория и методика музыкаль-
ного образования, но и его духовная сущность. Е.В. Никола-
ева является автором большого количества учебных пособий, 
в которых исследуется духовная основа музыкального обра-
зования [4–6].

Историей музыкального образования православной ори-
ентации еще с 90-х годов занимается Г.П. Стулова [7; 8]. 
Ей принадлежит идея христианизации образования как пути 
в педагогике XXI в. [9; 10]. Галина Павловна — педагог-прак-
тик, дирижер, является автором автор пособий по церковно-
му пению для детей [11], ее усилиями налажена практика 
клиросного пения в Ново-Спасском мужском монастыре.
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На факультете работает перспективный молодой специ-
алист кандидат педагогических наук, доцент А.С. Стрельцо-
ва, выпускница Регентской школы при Московской духовной 
академии (сейчас — Музыкальный факультет церковно-пев-
ческого искусства), практикующий регент, научные интере-
сы — педагогические принципы Синодального училища [12; 
13]. Кроме того, на музыкальном факультете с успехом обуча-
ются выпускники Регентской школы.

В продолжении этих замечательных традиций в рамках 
магистерской программы «Управленческая деятельность 
в музыкальном образовании» [2] (руководитель программы — 
доктор педагогических наук, профессор Г.С. Голошумова) 
в настоящее время разрабатывается учебный образователь-
ный бизнес-проект «Русское литургическое музыкознание 
и церковно-певческая практика»1, который предполагается 
как сопутствующий практический курс к магистерской про-
грамме «Музыкальное искусство и образование в контексте 
отечественной культуры», а так же адресован ко всем интере-
сующимся церковно-певческим искусством.

Данный проект представляет собой курс церковно-певче-
ских дисциплин, направленный на приобретение, расшире-
ние, углубление как практических навыков, так и теоретиче-
ских знаний, связанных с древнейшим пластом отечественной 
культуры и музыкального образования — церковно-певче-
ским искусством — истоком отечественного музыкального 
образования.

Учебный план предусматривает проведение индивидуаль-
ных и групповых дисциплин богословской, церковно-певче-
ской, музыкально-теоретической и практической направлен-
ности. Дисциплины, входящие в курс (табл. 1), составляют 
основу учебных программ Духовных школ и в светских учеб-
ных заведениях не преподаются.

Целью реализации данного проекта является:
 — практическое соприкосновение обучающихся с живой 
церковно-певческой традицией и церковно-певческим 
хоровым искусством, без чего невозможно полноцен-

1 Подробнее о проекте — khlystunl@yandex.ru.
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ное усвоение духовно-нравственных ценностей и право-
славной культуры;

 — привлечение студентов и преподавателей для практиче-
ской деятельности в области церковного пения (клирос-
ное послушание);

 — привлечение обучающихся на образовательные про-
граммы в области церковно-певческого искусства;

 — привлечение внимания преподавателей и обучающих-
ся к изучению древних церковно-певческих традиций 
в качестве тематики для научно-исследовательской де-
ятельности в области богослужебного пения и церков-
но-певческой педагогики.

Таблица 1
Перечень дисциплин

Наименование Описание

Блок 1. Дисциплины (модули) 

Теория и история  
богослужебного пения

Теоретическая дисциплина, 
групповое занятие

Богослужебный устав  
(Литургика)

Теоретическая дисциплина, 
групповое занятие

Основы церковно-славянского 
языка и практикум

Теоретическая дисциплина, 
групповое занятие

Семиография и палеография 
церковного пения  

(церковно-певческие нотации)

Теоретическая дисциплина, 
групповое занятие

Церковно-певческая музы-
кальная педагогика как пред-

мет научного исследования

Теоретическая дисциплина, 
групповое занятие

Церковный обиход  
(Осмогласие)

Практическая дисциплина,  
групповое занятие

Церковное пение  
(неизменяемые песнопения)

Практическая дисциплина,  
групповое занятие
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Наименование Описание

Дирижирование  
(регентование)

Практическая дисциплина,  
мелкогрупповое и индивидуаль-

ное занятие

Блок 2. Практика

Богослужебная (клиросная) 
практика

Участие в богослужении  
в качестве регентов и певчих, 

подготовка к ним

Работа с хором Богослужебные спевки  
и подготовка концертных  

мероприятий

Практические конференции  
и круглые столы

По запросу/востребованию

Проект позволит обучающимся:
 — приобщиться к православной культуре через участие 
в богослужения и получить практические навыки в об-
ласти богослужебного пения под руководством специ-
алистов — носителей богатых богослужебно-певческих 
традиций Троице-Сергиевой Лавры;

 — серьезно изучать и пропагандировать церковно-певче-
скую культуру;

 — находится в профессиональном сообществе единомыш-
ленников и получить доступ к знаниям в области бо-
гослужебного пения, необходимым, для реализации 
своих идей, творческих способностей в этой области 
и духовных запросов.

Для преподавательского состава музыкального факульте-
та проект может быть интересен перспективой научной дея-
тельности в новой области, привлечение дополнительного ин-
теллектуального ресурса — заинтересованных студентов.

Таким образом, проект решает следующие задачи.
1. Приобретение теоретических знаний в области литур-

гического музыкознания и практических навыков (уча-
стие в Богослужении, изучение церковного Обихода, 
церковно-певческого репертуара).
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2. Глубокое практическое соприкосновение обучающих-
ся с живой церковно-певческой традицией и церковно-
певческим искусством будет способствовать усвоению 
духовно-нравственных ценностей и культуры.

Проект «Русское литургическое музыкознание и церков-
но-певческая практика» направлен на создание условий для 
их научного диалога и практического взаимодействия, прео-
доление существующего разрыва между светским музыкаль-
ным и церковно-певческим образованием.

Автор надеется на то, что совокупность всех факторов: ин-
новационность проекта, профессионализм и опыт преподава-
телей, возможность использовать ресурс МПГУ для научных 
исследований в области педагогики музыкального образова-
ния, дает все основания полагать, что проект «Русское ли-
тургическое музыкознание и церковно-певческая практика» 
станет примером взаимодействия светского и духовного му-
зыкального образования сегодня, а музыкальный факультет 
МПГУ — площадкой для нового научного сообщества.
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Аннотация. Статья посвящена феномену отечественной частной музыкаль-
но-театральной инициативы. Рассмотрены особенности ее бытования 
как частного предприятия, прослежена историческая преемственность 
с оперными театрами конца XIX — начала XX вв. Проанализированы 
особенности взаимодействия независимых музыкальных театров и го-
сударства в период пандемии COVID-19.

Ключевые слова: опера, негосударственные музыкальные театры, частные 
музыкальные театры, независимые музыкальные театры, пандемия 
COVID-19, Министерство культуры Российской Федерации.

Abstract. the article describes the phenomenon of the private initiative in 
musical theaters. It elaborates on specifics of functioning of such private 
enterprises. It also outlines historical bonds with the private opera theaters 
of late XIX –early XX centuries. Finally the aspects of cointegration 
between the government institutions and the private musical theaters 
during the COVID-19 pandemics are described.

Keywords: opera, private musical theaters, COVID-19 pandemics, Ministry of 
Culture of the Russian Federation.

Музыкальный театр в России ассоциируется в первую 
очередь с признанными лидерами музыкальной индустрии, 
театрами, носившими в разное время титулы «Император-
ские», «дважды ордена Ленина», «ордена Ленина и ордена 
Октябрьской Революции» — Большим и Мариинским. Наря-
ду с этими именитыми институциями на культурную жизнь 
страны важное влияние оказывают музыкальные театры, ос-
нованные в советский период, например МАМТ им. Станис-
лавского и Немировича-Данченко, Новосибирский, Самар-
ский, Нижегородский театры оперы и балета. Им составляют 
достойную конкуренцию театры, созданные в постсоветский 
период, — московские «Новая опера» и «Геликон-опера», 
«Санкт-Петербургъ Опера» и детский театр «Зазеркалье» 
в Санкт-Петербурге, Чувашский, Астраханский, Магнито-
горский театры оперы и балета.
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Каждый из этих театров имеет свой индивидуальный 
стиль, репертуар, творческие силы, преданного зрителя. Не-
смотря на различия, все эти театры имеют общую черту — они 
являются государственными, то есть существуют на средства 
государственной или муниципальной казны. Организации, 
созданные на средства налогоплательщиков, удовлетворяют 
культурные, эстетические, досуговые потребности оных на-
логоплательщиков. Этот вывод в равной степени относится не 
только к музыкальному, но и к драматическому, кукольно-
му, пластическому театрам.

Изучение текущей афиши показывает, что наряду со 
спектаклями стационарных театров существует немало те-
атральных событий, созданных силами частных театров 
и проектов. Современная культурная жизнь не исчерпыва-
ется только лишь продукцией государственных или муни-
ципальных институций, она все больше обогащается и рас-
ширяется за счет независимой театральной инициативы. 
Это можно заметить не только по афишному предложению, 
направленному на рядового потребителя, но и по списку 
номинантов на различные театральные премии, которое 
формирует экспертное сообщество. Этот факт заставляет об-
ратить пристальное внимание на явление современного не-
зависимого театра в России в целом, и музыкального театра 
в частности.

Негосударственный музыкальный театр — это относи-
тельно новое культурно-экономическое явление в России, 
имеющее глубокие исторические корни. Такой парадокс про-
истекает из истории государства, в котором практика част-
ной культурной инициативы сначала свободно развивалась 
и укреплялась, потом была существенно ограничена или даже 
вовсе невозможна на протяжении долгого времени, и впослед-
ствии снова обрела легитимный статус.

Независимый музыкальный театр обладает всеми при-
знаками частного предприятия, имеющего «одного хозяина, 
основанное на частной собственности индивидуального лица, 
владельца и распорядителя основных средств, капитала пред-
приятия» [4].
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Частная форма владения предполагает то, что компания 
ведет дела в собственных интересах на свой страх и риск, соз-
дана полностью на средства учредителей (физического или 
юридического лица) и преследует определенные цели. В слу-
чае, если компания коммерческая, целью является получе-
ние прибыли. Некоммерческие же организации могут пре-
следовать культурные, общественные, научные, социальные, 
благотворительные, образовательные или иные цели.

Частные компании, как правило, противопоставляются 
государственным и муниципальным организациям. Право 
частной собственности защищено 35 статьей действующей 
Конституции Российской Федерации. Данные реалии рас-
пространяются на частные музыкальные театры, которые 
создаются на средства учредителя или группы учредителей 
в собственных интересах, и полностью принимают на себя 
творческую и финансовую ответственность.

Если обратиться к истории музыкально-театрального про-
цесса в России, можно увидеть, что частная опера как альтер-
натива государственному музыкальному театру, расширяю-
щая художественные границы, обогащающая культурную 
жизнь страны, уже существовала в России. Наиболее яркими 
примерами этого явления являются антреприза П.М. Медве-
дева, оперные труппы С.И. Мамонтова и С.И. Зимина, Рус-
ские сезоны С.П. Дягилева.

Благодаря усилиям этих и менее известных творческих 
коллективов были осуществлены многие мировые и рос-
сийские премьеры опер; подготовлена целая плеяда выдаю-
щихся и высококвалифицированных певцов, композиторов, 
театральных художников, постановщиков, дирижёров, ор-
кестрантов и других специалистов театральных профессий. 
Русская публика (как столичная, так и провинциальная) 
была приобщена к лучшим образцам мирового музыкального 
театра, зарубежный зритель был познакомлен с достижени-
ями русской музыкальной культуры. Свершившаяся рево-
люция 1917 г. упразднила независимое существование этих 
институций. Тем не менее, их творческие силы и достижения 
в результате национализации во многом были ассимилирова-
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ны музыкально-театральным процессом, ставшим в СССР ис-
ключительно государственным.

После распада Советского союза произошёл обратный про-
цесс. Хотя приватизация и не затронула музыкальные те-
атры и иные подобные культурные институции, но все же, 
дух свободы и предпринимательства в широком смысле слова 
проник в творческую среду. Режиссеры, дирижеры, певцы, 
музыканты, художники, ранее существовавшие в условиях 
исключительности государственного театра, смогли реали-
зовать свои потребности в частной деятельности, самостоя-
тельной инициативе. Это выразилось в том, что творческие 
силы получили возможность свободно строить свою карьеру 
как на отечественном, так и на зарубежном рынке. Стало воз-
можным легче переходить из труппы в труппу, участвовать 
во множестве проектов, создавать свои. Как пишет С. Войт-
ковский, «актеры стали более активно участвовать в новых 
формах театрального предпринимательства (в советские годы 
решительно неприемлемого) в формах антрепренерского теа-
тра» [1, с. 40].

За 30 лет существования постсоветской России данные 
инициативы развивались по-разному. Многие независимые 
инициативы стали бюджетными организациями (чаще всего 
муниципальными) и потеряли свой независимый статус в об-
мен на финансовую стабильность, помещение и иные формы 
государственной поддержки и гарантий. Большое количе-
ство проектов канули в Лету: осуществив определенное ко-
личество проектов разной степени успешности, инициаторы 
по разным причинам (организационным, финансовым, лич-
ным, житейским) переставали заниматься этой деятельно-
стью. Ведь частный проект всегда требует огромной личной 
вовлеченности, энтузиазма, умения рисковать, готовности 
нести всю полноту ответственности, что при неблагоприят-
ных обстоятельствах может повлечь за собой эмоциональное 
выгорание, финансовые потери, межличностные конфликты, 
разочарование.

Иные независимые проекты вспыхивают для осущест-
вления единственного проекта, и их жизнь ограничивается 
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одним сезоном; другие существуют несколько сезонов. Не-
которые инициативы продолжаются многие годы и даже 
десятилетия. Например, Московский музыкальный театр 
«Амадей» под руководством О. Митрофанова в 2021 г. отме-
тил 25-летний юбилей. Изучение опыта таких музыкальных 
театров особенно интересно, ведь испытывая на себе все тяго-
ты независимого существования — финансовой неопределен-
ности, потерь и рисков, отсутствия стационарной площадки, 
(даже просто склада для хранения декораций, костюмов, обо-
рудования), творческих кризисов, конфликтов, эти проекты 
продолжают существовать и развиваться.

Интересен вопрос взаимодействия независимых музы-
кальных театров с государством. С одной стороны, власть в 
лице Министерства культуры РФ, региональных департамен-
тов культуры, подведомственных им организаций, различ-
ных фондов регулярно устраивает конкурсы, объявляет гран-
ты на осуществление тех или иных творческих проектов, что 
свидетельствует о том, что государство и общество признает 
их важность, отмечает достоинства художественной продук-
ции, и в целом приветствует их деятельность.

Несмотря на это, деятельность независимой театральной 
инициативы в России для государства является во многом 
terra incognita. Доказательством этого явилась попытка про-
вести некую «перепись населения» — составить Реестр не-
государственных театров России, предпринятая Министер-
ством культуры РФ и Союзом театральных деятелей РФ на 
пике пандемического кризиса 2020 г.

Вероятно, существование независимых театров оставалось 
бы вне фокуса внимания государства еще неопределенное вре-
мя, если бы не пандемия COVID-19. Весной-летом 2020 г., ког-
да работа экономики была приостановлена для недопущения 
распространения коронавируса, массовые мероприятия, со-
ставляющие суть работы и доходов театров, не проводились. 
И если специалисты, занятые в государственном сегменте 
отрасли, могли рассчитывать на бюджетные ассигнования, 
то выживание негосударственных театров и всех, кто в них 
занят, зависело только от них самих.
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Официальный сайт ведомства сообщает: «Министерство 
культуры впервые взялось за новую задачу — формирование 
всероссийского реестра частных театров», — сообщила Алла 
Манилова. По ее словам, подобные перечни никогда не созда-
вались ни на федеральном, ни на региональном уровнях. По-
этому Минкультуры России обратилось в субъекты Россий-
ской Федерации с просьбой провести мониторинг подобных 
организаций и составить их перечень с обязательным указа-
нием формы юридического лица, положения театров в куль-
турной среде региона, количества проведенных и отмененных 
спектаклей» [2].

О том, как прошло формирование Реестра негосударствен-
ных театров, получили ли частные театры какую-то под-
держку, можно судить только по косвенным источникам. Так 
профильный журнал «Театр», который уделяет проблеме не-
государственных театров в России большое внимание, осенью 
2020 г. предпринял масштабный опрос организаторов част-
ных театральных инициатив о том, как они переживали пан-
демию, участвовали ли в «переписи» и какой эффект за этим 
последовал [3]. Никакой официальной информации об этом 
на сайте Министерства культур РФ обнаружить не удалось.

Как будет развиваться взаимодействие государства и не-
государственных инициатив, в числе которых есть и музы-
кальные театры, покажет время. Однако, уже сегодня можно 
сказать, что несмотря на трудности существования негосудар-
ственных театров, удесятеренные пандемией коронавируса, 
негосударственные музыкальные театры в России существу-
ют. Они вынашивают идеи новых постановок, ищут средства 
для их реализации, выпускают премьеры, организуют прокат 
старых спектаклей, участвуют в конкурсах и фестивалях, ез-
дят на гастроли.

Подводя итоги, следует заметить, что негосударственные 
музыкальные театры — относительно новое и актуальное яв-
ление. Запрос общества на самоорганизацию, «горизонталь-
ные» социальные и творческие связи, многообразие куль-
турной продукции, свежий репертуар, актуальные темы, 
разнообразные форматы представлений, новые сценические 
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жанры, площадки, могут успешно и оперативно удовлетво-
рять именно независимые музыкальные театры.

В настоящее время этот феномен изучен недостаточно 
и ждет своего научного осмысления со стороны музыковедов, 
культурологов, театроведов. Вместе с тем опыт независимо-
го театра имеет смысл учитывать при подготовке музыкантов 
разных специальностей в вузах. Для певцов, инструментали-
стов и дирижеров — это потенциальное место приложения 
творческих навыков, для музыкальных критиков — источ-
ник информационных поводов для рецензий, для музыкаль-
ных менеджеров — возможность реализации организатор-
ских способностей.

Список литературы

 1. Войтковский С.Б. История русского театра — история частной иници-
ативы // Театр. Живопись. Кино. Музыка. — 2014. — № 1. — С. 33–
44. [Электронный ресурс]. — Режим доступа: https://cyberleninka.ru/
article/n/istoriya-russkogo-teatra-istoriya-chastnoy-initsiativy (дата об-
ращения 30.10.2021).

 2. Минкультуры России совместно с Союзом театральных деятелей соз-
даст реестр частных театров [Электронный ресурс] // Официальный 
сайт Министерства культуры РФ, от 11 июня 2020. — Режим доступа: 
https://culture.gov.ru/press/news/minkultury_rossii_sovmestno_s_
std_sozdast_reestr_chastnykh_teatrov/?fbclid=IwAR16l1NQ1uzdJ9vgv
Og0641k6twUYXv_G05_acRjwU-vgk1DdwWDEygsOGw/ (дата обраще-
ния 01.11.2021).

 3. Казьмина А. Выживающие: независимые театры России vs COVID-19 // 
Журнал «Театр», 02 сентября 2020 [Электронный ресурс]. — Режим 
доступа: http://oteatre.info/vyzhivayushhie-nezavisimye/ (дата обраще-
ния 01.11.2021).

 4. Райзберг Б.А. Современный экономический словарь / Б.А. Райзберг, 
Л.Ш. Лозовский, Е.Б. Стародубцева. — 6-е изд., перераб. и доп. — М.: 
ИНФРА-М, 2020 [Электронный ресурс]. — Режим доступа: http://
www.consultant.ru/document/cons_doc_LAW_67315/b3e01674a1e4dd7
8e748782fcfc3add5523f51d8// (дата обращения 30.10.2021).



508

Н.А. Архипов

МУЗЫКАЛЬНОЕ ПРОСТРАНСТВО  
В СОВРЕМЕННОМ ДРАМАТИЧЕСКОМ ТЕАТРЕ

Аннотация. В статье рассмотрен процесс формирования музыкального про-
странства в современных драматических спектаклях. Выделены такие 
характерные черты, как многомерность, мпогопластовость музыкаль-
ного ландшафта, полистилистика и кинематографичность музыкаль-
но-сценического действия, появление нового художественного типа 
режиссера-композитора, вовлеченность зрителя в процесс раскрытия 
авторской идеи.
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Abstract. The article examines the process of forming a musical space in modern 
dramatic performances. The author highlighted such characteristic 
features as multidimensionality, multidimensionality of the musical 
landscape, polystylistics and cinematography of musical stage action, the 
emergence of a new artistic type of director-composer, the involvement of 
the viewer in the process of revealing the author’s idea.

Keywords: musical space, musical landscape, drama theater, music, 
polystylistics, composer, director, viewer.

Драматический театр в современности активно развивает-
ся и принимает формы весьма интересные, порой эксперимен-
тальные и необычные. Это связано с тем, что трансформация 
традиционного театра происходит путем синтеза с различ-
ными видами искусств — музыкой, изобразительным искус-
ством и даже архитектурой.

Представляется интересным рассмотреть существование, 
так называемого, музыкального пространства в современных 
спектаклях и ответить на вопросы: по каким принципам оно 
выстраивается, и каким образом его можно синтезировать с 
пространством визуальным и социокультурным?

Е.В. Назайкинский определяет музыкальное простран-
ство как сочетание различных по природе пространственно-
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определенных структур [4], поэтому данную художествен-
ную категорию можно определить как сферу взаимодействия 
определенных смыслов, образов, воплощенных в звуковой 
среде и организованных определенным образом. В результа-
те создается музыкальный ландшафт, который может быть 
структурирован в зависимости от концептуальной идеи, за-
ложенной в данном спектакле режиссером и композитором. 
Например, современное музыкальное пространство в драме 
может включать в себя образы из массмедиа и популярной 
культуры, ценности и смыслы близкие и понятные современ-
ным интернет-пользователям, нетипичные взаимодействия 
людей с учетом современных реалий, вплоть до общения с ис-
кусственным интеллектом и т. д. Музыкальных решений 
существует на театральной сцене множество, в чем можно 
убедиться, наблюдая современные спектакли, поэтому поста-
раемся выделить общие тенденции, свойственные музыкаль-
ному пространству в современном драматическом театре.

Одной из тенденций можно назвать многопластовость му-
зыкального пространства, которое представляет собой про-
странственный музыкальный ландшафт, где в одновременно-
сти существуют несколько пластов или ярусов музыкальной 
ткани одновременно. Например, в первых спектаклях, по-
мимо живого музыкального сопровождения, включалась еще 
и записанная фонограмма с контрастным музыкальным ма-
териалом, создавая тематический, образный контрапункт, 
выражая тем самым многоплановую сущность авторской 
идеи. Подобные спектакли можно встретить уже во второй 
половине XX века, например у Ю. Любимова в Театре на Та-
ганке. В процессе развития данной концепции записанные 
фонограммы усложнялись, менялся как характер отдельных 
разноплановых музыкальных контрапунктов, так и взаимо-
отношения между ними. В современном театре может звучать 
до четырех и более музыкальных пластов, которые несут раз-
личные регистровые, смысловые, образные или психологиче-
ские нагрузки. Кроме того, они, как правило, активно взаи-
модействуют друг с другом и визуальным пространством. Все 
это создает огромный художественный эффект, что позволяет 
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автору усилить драматизм и психологичность образа, вовле-
кая зрителя в театральный процесс [5].

Из первой тенденции многопластовости музыкального 
пространства логично вытекает следующая — наличие поли-
стилистики. Известное высказывание А. Шнитке «Пусть все 
будет одновременно» является точным определением стиле-
вой многомерности музыкального пространства [3]. Это яв-
ление в настоящее время находит широкое распространение 
не только в современных музыкальных композициях, но и до-
статочно органично вплетается в театральный процесс. Здесь 
драматический театр имеет точки соприкосновения с инстру-
ментальным и перформативным театрами.

Также использование приема полистилистики придает со-
временным спектаклям элементы кинематографичности, ос-
нову которой, как известно, составляет монтажный принцип 
соединения материала. Применение разностилевых пластов 
в музыкальном пространстве можно сравнить с так называе-
мым клиповым монтажом различных сюжетных блоков, кар-
тинок, что нередко может выглядеть достаточно эклектично. 
Приведем в пример спектакль «Когда гора сменила свой на-
ряд», который в 2012 году был создан немецким режиссером 
и композитором Хайнером Гёббельсом и вокальным коллекти-
вом «Кармина Словения». Спектакль был поставлен в Москве 
в рамках фестиваля «Золотая Маска». Композитор сплетал 
дисгармонию А. Шенберга с пафосной романтикой И. Брам-
са, средневековые баллады с экзотическими индийскими пес-
нопениями, словенские народные песни с поп-хитами. Такое 
музыкальное пространство создает атмосферу постоянных 
перемен, течение жизни. Посредством этого автор постановки 
рассказывает историю своего прощания с детством и делится 
впечатлениями, связанными с социальными и политически-
ми изменениями, произошедшими на его родине.

Кинематографичность достигается также использованием 
различных интерактивных технологий. Здесь важно отме-
тить, что почти всегда интерактивность, как элемент много-
пластовости музыкального пространства, участвует в процес-
се создания многомерности сценического пространства, 
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то есть в спектакле может присутствовать одновременное 
расслоение на несколько отдельно самостоятельных пластов 
как в музыкальном, так и сценическом или интерактивном 
ландшафтах. На первый взгляд, такая организация спекта-
кля усложняет восприятие сюжета зрителем, заставляя его 
распределять внимание между разными выразительными 
средствами, однако подобная режиссура имеет довольно силь-
ное психологическое воздействие на зрителя, вовлекая и по-
гружая его в эпицентр драматического действа. Например, 
в спектакле Владимира Раннева «Два акта» (2013 год), по-
ставленном в Эрмитаже, где он является и режиссером, и ком-
позитором одновременно, автор использует подобный прием 
многомерности сценического и музыкального пространства. 
Голоса двух персонажей-героев — Гамлета и Фауста компо-
зитор разделил на 16 искусственно сведенных вокальных тре-
ков. Эти раздробленные фонограммы звучат как отголоски, 
растворяются и смешиваются, символизируя гибель героев. 
Все это происходит на фоне игры инструментального ансам-
бля, а также дополняется интерактивными двух- и трехмер-
ными проекциями. Таким образом, спектакль глубоко погру-
жает зрителя в свою эмоциональную атмосферу, и уровень 
синтеза звуковых и визуальных пластов практически дости-
гает кинематографического эффекта.

Отсюда можно выделить еще одну тенденцию современно-
го театра — это режиссура спектакля композитором. Такое 
сочетание (режиссера и композитора в одном лице) раскрыва-
ет в драматическом представлении интересные возможности, 
так как сценическое действие может развиваться по новым 
принципам — музыкальным. Все это позволяет говорить воз-
никновении нового явления — музыкализации театра. Появ-
ляется новый синтетический жанр — опера в драматическом 
театре, в котором драматическая или текстовая составляю-
щая отходит на второй план, получая прикладной характер, 
а ведущим становится музыкальное содержание [2].

Вовлечение зрителя в театральное действие — еще одна 
тенденция современного постановочного процесса. Зритель 
становится полноправным участником представления с точ-



МУЗЫКАЛЬНОЕ ПРОСТРАНСТВО В СОВРЕМЕННОМ ДРАМАТИЧЕСКОМ ТЕАТРЕ

512

ки зрения интерпретации идей, заложенных в спектакле. 
Здесь интересно отметить, что многомерность музыкального 
сценического пространства создает возможности для много-
плановости субъективный зрительской оценки, которая мо-
жет не совпадать с ведущим авторским замыслом и зависеть 
от многих причин — эмоционального состояния зрителя, его 
интеллектуальных возможностей и т. д.

Режиссура такого типа с вовлечением зрителя в процесс 
представления очень ярко раскрывается в работах Алексан-
дра Маноцкова, современного композитора и режиссера. Его 
режиссура обусловлена и подчинена музыкальной концеп-
ции, так как он, в первую очередь, композитор, а уже по-
том — режиссер. Здесь все направлено на погружение зрителя 
в определенное состояние, а затем выхода из него с помощью 
неожиданных эффектов, связанных с резким поворотом дей-
ствия. В 2013 году в Москве ансамбль А. Маноцкова «Элеон» 
исполнил мистерию-ритуал «Хождение» на темы русских 
народных песен (от свадебных до колыбельной и похорон-
ного плача), которые символизируют обиход крестьянской 
жизни. В начале спектакля действие течет плавно, пение до-
полняется видеозаписями хождения певцов по зданию теа-
тра, его коридорам и рекреациям, перемежаясь с картинами 
крестьянского быта. Неожиданно под очередную хороводную 
звучит голос композитора-режиссера: «Кто помнит, как там? 
Я и сам не помню». Создается впечатление, что все пошло не 
так и спектакль рассыпается, закулисная реальность про-
резается сквозь фольклорный пласт. Параллельно экранное 
изображение разбивается на несколько планов: сцена, репе-
тиционное закулисье и рукодельный homeart, и сквозь них 
начинают проступать какие-то голоса. Сначала зрителям 
это кажется технической помехой, и они не сразу понимают, 
что звучат голоса людей, с нежностью вспоминающих своих 
умерших бабушек, заставляя зрителей вспомнить свои кор-
ни, вызывая тем самым определенную эмоциональную реак-
цию. Таким образом, этот звуковой пласт, сперва кажущийся 
чужеродным, органично вписывается в общую канву этниче-
ского музыкального и визуального пространства, вовлекая 
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зрителей не только в само действие, но и погружая его в ауру 
ощущений и эмоций.

Таким образом, можно сделать вывод, что основные совре-
менные тенденции в организации музыкального простран-
ства в драматическом театре вытекают из синтеза музыки 
с различными видами искусства и органично вписываются 
в парадигму современного общекультурного развития эпохи 
метамодерна.
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Аннотация. С появлением новых технологий скорость получения инфор-
мации и обмена ею возросла многократно, что, бесспорно, ставит ряд 
новых задач. Разберем один из экспериментальных уроков музыки 
с использованием дистанционных образовательных технологий и про-
анализируем, какие трудности и перспективы они создают для такой 
сферы, как музыкальная педагогика.
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музыка, урок, урок музыки, эксперимент, технологии, обучение, вос-
питание, творчество.

Abstract. With the advent of new technologies for the rapid transmission 
of information, it undoubtedly poses new challenges. Let us analyze one 
of the experimental music lessons using distance educational technologies 
and analyze what difficulties and prospects they use in such a field as 
music pedagogy.

Keywords: musical pedagogy, distance technologies, music, lesson, music 
lesson, experiment, technology, teaching, education, creativity.

XXI век — век молниеносного развития новейших техно-
логий практически во всех сферах жизнедеятельности челове-
ка. Общеизвестным является факт, что сложившиеся подходы 
к образованию и многовековые традиции педагогики в насто-
ящий момент оказались под пристальным вниманием иссле-
дователей и гипотетической угрозой пересмотра. Современные 
педагоги оказываются перед необходимостью встречать вызо-
вы нового времени и отвечать на них адекватно и без потери 
эффективности учебного процесса. Важно понимать, что это 
непростая задача, и усложняется она целым рядом факторов. 
Кроме того, что в последние десятилетия появились новые 
формы получения информации и обмена ею, изменился сам 
тип восприятия информации, что неизбежно в той или иной 
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мере влечет изменения сознания. Особенно эта разница замет-
на при сравнении представителей поколений старшего, средне-
го возраста и поколения молодежи, нынешних обучающихся 
и студентов. Последние — представители поколений, которые 
родились в период существования Интернета, компьютеров, 
смартфонов, современных способов связи. Современная моло-
дежь с трудом представляет себе, что поколение их родителей 
добывало необходимые знания вне сети Интернет, активно 
пользовалась печатными источниками информации, библио-
теками, стационарными телефонами и пр. Нет ничего удиви-
тельного в том, что все чаще озвучивается мысль: классические 
подходы к образованию нуждаются в обогащении современны-
ми техническими средствами, а иногда и требуют коррекции 
в соответствии с реалиями эры новых технологий.

Однако есть те образовательные сферы, в которых при дан-
ном подходе вопросов возникает больше, чем ответов, и одной 
из этих сфер является музыкальное образование. Музыка — 
временное искусство, ее можно полноценно творить и воспри-
нимать только в моменте, и от того, как будет организован 
данный момент, зависит восприятие, а зачастую и отношение 
человека к музыке в дальнейшем. Как и в занятиях спортом, 
в инструментальном исполнительстве задействована мышеч-
ная память, техника требует тренировки, а обучение игре 
на музыкальном инструменте — контакта с педагогом в ре-
жиме off-line, в ряде случаев — тактильного контакта (посад-
ка при игре, постановка руки, демонстрация приемов игры 
и т. д.). Работа над ансамблевым звучанием предполагает, что 
исполнители (неважно, вокалисты или инструменталисты) 
находятся в одном помещении и слышат друг друга в режи-
ме реального времени. Наконец, судьба целого ряда музы-
кальных профессий, таких, например, как дирижёр оркестра 
или хора, оказываются под вопросом. Или они будут требо-
вать новых компетенций, таких, как монтирование отдель-
ных партий в единый видеоролик. Не говоря уже о том, что 
в музыке существует сложная система нюансировки, которая 
зачастую не всегда различима слушателем при определенном 
качестве связи во время трансляции в сети Интернет.
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Проанализируем один из экспериментальных уроков, ко-
торый был проведен с помощью дистанционных технологий в 
период, когда и педагог, и обучающиеся находились вне учеб-
ных аудиторий. Дети, как и педагог, работали из дома и мог-
ли использовать только доступные им технические средства.

Сценарный план дистанционного урока,  
посвященного Дню космонавтики

Способ проведения:  
дистанционный (конференция в Zoom/Teams).

Время проведения:  
35 минут

Cтруктура
 1. Информация от педагога — 10 минут.
 2. Интерактивное задание (1 часть) — 7 минут
  Интерактивное задание (2 часть) — 8 минут
 3. Обратная связь — 10 мин.

За 10 минут до начала мероприятия педагог открывает 
конференцию, принимает участников, отстраивает звук и ви-
деосвязь. Ровно в назначенное время педагог начинает кон-
ференцию. Необходимо обратить внимание на каждого ребен-
ка путем включения видео крупным планом, поздороваться 
с ним, чтобы создать позитивный настрой, снять тревожность 
у учащихся. Рекомендовано начинать настройку заблаговре-
менно, чтобы потратить дополнительное время на привет-
ствие детей, а основное время классного часа уделить непо-
средственно работе.

1. Педагог приветствует обучающихся и сообщает основ-
ную информацию урока. Он вводит учащихся в содержание 
занятия и предстоящей работы. Идет краткий рассказ о содер-
жании праздника «День космонавтики», о его роли в патрио-
тическом воспитании школьников, о первом полете человека 
в космос, о том, как деятели культуры и искусства воспева-
ли это выдающиеся событие в кино, стихах, прозе и песнях. 
Важно рассказать детям о силе искусства в патриотическом 
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настрое и воспитании подрастающего поколения. Педагог на-
зывает основные имена композиторов, поэтов и исполнителей 
и кратко рассказывает об истории создания песен, которые 
класс будет сегодня разучивать и исполнять. В ходе беседы 
обучающиеся в игровой форме отвечают на вопросы виктори-
ны, заранее составленной педагогом. Нами были выбраны три 
песни.

 1. «Четырнадцать минут до старта» (музыка Оскара 
Фельцмана, стихи Владимира Войновича).

 2. «Знаете, каким он парнем был» (Музыка Александры 
Пахмутовой, стихи Николая Добронравова).

 3. «Нежность» («Опустела без тебя земля») — (музыка 
Александры Пахмутовой, стихи Николая Добронра-
вова).

Педагог демонстрирует на экране видеоклипы каждой из 
песен, кратко рассказывает их истории. Класс выбирает пес-
ню, затем педагог объявляет задание.

2. Интерактивное задание — 1 часть. На экран выводят-
ся тексты песен, а также заранее заготовленное музыкальное 
сопровождение. Обучающиеся вместе с педагогом разбирают 
текст, разучивают мелодию.

Интерактивное задание — 2 часть. Обучающиеся вместе 
с педагогом делают попытку спеть хором в режиме реального 
времени. После этого желающие исполняют куплеты выбран-
ных песен сольно.

3. Обратная связь. Это заключительный этап занятия. 
Дети и педагог делятся впечатлениями, обсуждают проделан-
ную работу. Педагог даёт задание: все желающие могут запи-
сать дома песню и прислать педагогу для оценки. Приготов-
ленную заранее музыку для исполнения («минус») педагог 
отправляет в общую группу для скачивания. По итогам педа-
гог может записать видеоролик, который также может быть 
размещен на информационных ресурсах образовательной ор-
ганизации к празднику.

Предложенный формат требует заблаговременной техни-
ческой подготовки. Педагогу стоит обратиться к методисту 
и классным руководителям с просьбой проконтролировать 
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присутствие обучающихся на занятии и обеспечить соблюде-
ние дисциплины, отправить заранее тексты и музыку для оз-
накомления с материалом и проконтролировать их получение 
классом. Это экономит время и позволяет перейти непосред-
ственно к работе в сжатом формате дистанционного урока 
(не более 35 минут).

Для помощи можно подключать обучающихся вокальной 
студии: у всех детей разный уровень музыкальной подготов-
ки, более опытные дети-солисты являются ведущими в хоре, 
создают у других учащихся ощущение «если он может, я тоже 
так могу».

Тестируя экспериментальный метод «хора on-line», мы 
столкнулись с вопросом, который требует в дальнейшем ре-
шения с помощью технического специалиста. Как уже было 
сказано, музыка — временное искусство, хоровое пение пред-
полагает одновременное согласное звучание. Поскольку все 
участники мероприятия находятся в разных местах геогра-
фически (кто-то в городе, кто-то на даче), скорость Интернета 
у всех разная. Это создает сложности в специфике звучания 
хора и ансамбля, и над этим предстоит работать. Мы решили 
вопрос, разделив поющих на группы и индивидуальных со-
листов.

Вывод

Можно сказать, что данный формат может быть использо-
ван для проведения урока музыки, а также в качестве класс-
ного часа или общешкольного мероприятия. Он актуален, 
поскольку решает одновременно несколько воспитательных, 
образовательных и адаптационных задач. Пение, как и во-
обще занятие искусством, снижает тревожность в стрессовой 
ситуации, выступает объединяющим фактором в детском кол-
лективе, создает положительный настрой. Поэтому в данной 
ситуации был выбран творческий формат, позволяющий де-
тям не только ознакомиться содержательной стороной совет-
ской песни, посвященной космонавтике, но и самим проявить 
свои творческие способности, быть вовлеченными в процесс, 
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преодолеть тревожность, связанную с необычной формой про-
ведения урока.

Однако стоит обратить внимание на то, что в ходе обратной 
связи дети отметили, что хотели бы, чтобы такие уроки про-
ходили изредка, поскольку на занятии они испытали трудно-
сти. Во-первых, иногда Интернет создавал помехи, а слушать 
музыку хотелось бы в тишине. Здесь приходит на память 
интересное сравнение Г.Г. Нейгауза: «…Звук должен быть 
закутан в тишину, звук должен покоиться в тишине, как 
в бархатной шкатулке» [3, с. 98] В ходе урока на линии воз-
никали помехи, кому-то мешали отвлекающие факторы дома 
(младшие дети, родители, звонок в дверь, по телефону других 
членов семьи). Во-вторых, любимая форма урока — хоровое 
пение, — к сожалению, не смогла быть полноценно реализо-
вана, поскольку все участники находились в разных местах 
(дома, на даче), а скорость Интернета у всех разная. В итоге 
спеть хором не удалось в результате шума, призвуков и общей 
какофонии, первоначальный смех сменился раздражени-
ем. В-третьих, необходимо помнить, что творческая работа, 
а в особенности музыкальное исполнительство, предполагает 
наличие аудитории и обратную связь. Все исполнители-соли-
сты чувствовали, что петь в экран монитора намного сложнее, 
они хотели бы видеть реакцию всех одноклассников и учите-
ля, слышать аплодисменты. Наконец, стоит отметить, что 
достаточно сложно поддерживать активность ребенка даже 
в режиме работы в классе, не говоря уже о дистанционном 
формате работы. Педагогу сложно проконтролировать откры-
вающиеся окошки на экране ноутбука, тем более понять, на-
сколько внимателен каждый ученик. И это не просто работа 
в режиме многозадачности, а объективный факт, который 
влияет на ход урока и его конечный результат. Мы имели 
опыт работы с детьми, которые по ряду причин (смущение, 
стресс, нежелание прилагать усилие) попросту отключали 
видео, ставили на экран заставку, позже объясняя это техни-
ческими сложностями. В такой обстановке сложно не только 
переключать внимание обучающегося, но и просто его удер-
живать. «Ребенок, не имеющий соответствующих навыков, 
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не в состоянии более полутора-двух минут сосредоточенно 
и в тишине воспринимать инструментальную музыку. Даже 
если он искренне этого хочет» [4, с. 76]. Тем не менее, обуча-
ющиеся отметили, что в целом мероприятие им понравилось, 
они узнали много нового, песни о космосе кажутся им очень 
позитивными и вдохновляющими, и они могли бы иногда 
продолжать встречи в подобном формате.

Безусловно, для определенных форм проведения урока 
музыки по программе основного общего образования возмож-
ность демонстрации наглядного материала, прослушивания 
записей, прохождения тестов и заданий на специальных обра-
зовательных платформах дистанционные технологии на опре-
деленном этапе являются большим подспорьем. В то же вре-
мя ряд форм работы на уроке, например, ансамблевое пение, 
ритмическая коллективная работа, тем более исполнение 
материала под живой аккомпанемент, даже оживленная бе-
седа — дискуссия, к сожалению, становятся доступны только 
условно. «…в компетенциях именно педагогов-музыкантов 
находится вопрос гармоничного развития подрастающих по-
колений посредством духовно-нравственного, аксиологи-
ческого и художественно-творческого потенциала музыки 
и других видов искусства, в своем синтезе обеспечивающих 
достижение любых воспитательных и социокультурных це-
лей» [2, с. 10].

Используя в педагогике богатый инструментарий совре-
менных дистанционных технологий, принципиально пом-
нить, что базовые ценности и потребности человека остаются 
неизменными, как неизменными должны оставаться задачи 
педагога. Среди них: высокое качество обучения, эффектив-
ность образовательного процесса, качественная подача ин-
формации, соответствие образовательным стандартам, пони-
мание формы донесения информации как средства раскрытия 
содержания урока и т. д. И, самое главное, воспитание гармо-
нично развитой личности, души ребенка, его эстетического 
вкуса. Перед педагогом встает еще одна задача: освоение со-
временных технологий, чтобы в правильном смысле «гово-
рить на языке обучающегося». Это один из главных факто-



Ситникова Т.А.

521

ров, делающий работу как интереснее, так и сложнее. И если 
в предыдущие годы изменения происходили постепенно, се-
годняшний день не оставляет времени для долгого анализа, 
и дистанционные формы обучения обозначены как необходи-
мость. Стоит внимательно проанализировать и разумно при-
менить их в целях обучения и воспитания подрастающего по-
коления, чтобы направить во благо предложенные временем 
богатые возможности, и получить добрые всходы на открыв-
шемся широком поле для экспериментов.
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Abstract. The text of this article was created on the basis of an examination 
of historical written sources. It builds on previous research about the 
Organ School in Prague, which was merged with the Prague Conservatory 
in the school year 1889/1890. The analysis of school documentation sought 
answers to some questions concerning school pupils and their school success.
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Аннотация. Текст данной статьи создан на основе изучения исторических 
письменных источников. Он продолжает предыдущие исследования 
Органной школы в Праге, которая была объединена с Пражской кон-
серваторией в 1889/1890 учебном году. Анализ школьной документа-
ции позволил найти ответы на некоторые вопросы, касающиеся школь-
ников и их успеваемости.

Ключевые слова: образование, орган, органист, образовательное учрежде-
ние органистов и хоровых руководителей, Органная школа, Пражская 
консерватория, рубеж XIX и XX веков.

The Prague Conservatory is the oldest music school of this 
type in Central Europe. It was founded by the Society for the 
Improvement of Music in Czech Lands in 1810 to educate quality 
instrumentalists — orchestra musicians — for concert life. 
Organ education was not on offer at the Prague Conservatory 
for a long time. The organists had their own school — the 
Institution for the Education of Organists and Choir Directors. 
This practically oriented educational institution became more 
widely known under the name ‘Organ School’. Teaching began 
on October 1st, 1830. The Organ School worked independently 
for almost 60 years. It merged with the Prague Conservatory in 
the school year 1889/1890.
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The Organ School enjoyed the research attention in connection 
with the anniversaries — in magazines [6] and in separate 
publications commemorating the Conservatory’s jubilee [2; 1; 
7]. Michaela Freemanová [4; 3] and Lenka Kučerová [8] have 
been focusing on the topic recently.

Literature shows that the Organ School had a great reputation 
and was a very demanding institution for students. As for the 
study of music theory and strict style, according to contemporary 
testimonies, the Organ School was the most important school 
in the whole of Austria-Hungary [7, p. 51].

The existing literature provides information related to the 
Organ School as an educational institution in a musical historical 
and cultural context, about its operation and significance or 
selectively names some of its thriving graduates. The issue 
of the school’s success rate of its students has not yet been 
mapped. Solving this task requires a detailed examination of 
school documents. A data sample was selected for this article — 
Probes into the Issue — for which student catalogue sheets [A] 
and the school’s annual reports [B] are preserved. First, (a) the 
development of the share of Organ School students in relation 
to all Conservatory students and (b) the share of Organ School 
graduates in relation to graduates of the entire Conservatory 
were examined over a larger time span (from 1895 to 1909), 
then a more detailed picture of the school success rate of Organ 
School students was examined on a smaller sample of this data 
(for school years 1899/1900 to 1905/1906).

Apart from the year 1907, whereby we didn’t manage to 
find the relevant part of the annual report, we could state that 
in the defined period framed by the school years 1893/1894 and 
1907/1908 the instrumental and piano teaching at the Prague 
Conservatory took 6 years, there was 4 years of study planned 
for the school of singing, the Organ School took 3 years, similar 
to the school of composition. The 2nd year was not opened for 
composition study in 1907, and the 3rd year was not filled in 1908.

If we compare the Organ School annual reports published 
from 1895 to 1909, we can observe that the year 1900 became a 
certain turning point. While for the school years 1893/1894 to 
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1899/1900 we found a slightly higher proportion of Organ School 
students within the Conservatory (the average value of the 
percentage of Organ School students in this period is 14.72%, 
corresponding to an average number of 55.8 students in the 
school year), the same statistical data was lower in the school 
years 1900/1901 to 1907/1908 (average value only 12.40%, 
corresponding to the average number of 39.75 students in the 
school year).

In comparison with the number of graduates of all the 
Conservatory’s subjects, it is remarkable how many students 
completed (they were only boys) their education at the Organ 
School in the fifteen-year period between the school years 
1893/1894 and 1907/1908. For the whole of this set period, the 
share of organists themselves was 19.95% on average (the most 
significant share was in the school year 1902/1903 ... 27.27%; 
the smallest share was proved in the school year 1893/1894 ... 
14.55%); if we assess all graduates of the Organ School together 
(organists and composers), the average value of their share 
in relation to all Conservatory graduates is 24.86% (the most 
significant share was in the school year 1903/1904 ... 32.61%; 
the smallest share was in the school year 1900/1901 ... 16.22%).

During its existence, a number of prominent figures from 
Czech musical culture were educated at the Prague Organ School. 
Some of them very well-known and famous, but others already 
forgotten, or even quite unknown to us. If someone wanted to 
become a composer or study music theory, the Organ School 
was the most suitable. The students included Antonín Dvořák, 
Josef Bohuslav Foerster, Ondřej Horník, Leoš Janáček, Bohuslav 
Jeremiáš, Rudolf Karel, Jaroslav Křička, Josef Nešvera, Vítězslav 
Novák, Vojtěch Říhovský, František Spilka, Karel Stecker, 
Otakar Šín, Eduard Tregler, Bedřich Antonín Wiedermann and 
many more. Bohuslav Martinů started the 1st year of the organ 
department in 1909/1910, but he left a year later. Thanks to 
its graduates’ activities, the Prague Organ School has inscribed 
itself in the musical life of many Czech, Moravian and Silesian 
towns and cities... If they are mentioned in the literature (and 
so far, there have been only incomplete lists or mere individual 
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mentions), these are those who met the conditions for completing 
the school.

However, our intention was to look deeper into the Organ 
School’s work and to examine the students from various 
viewpoints — for example, where the students came from, 
what was the school success rate, etc. We were interested in the 
relationship between successful and unsuccessful applicants 
for education. These facts were subjected to our research in the 
school years 1899/1900 to 1905/1906.

Applicants first had to pass an entrance exam to study at 
the Organ School. If the applicant was able but did not intend 
to become an organist, they only studied theoretical subjects — 
the Organ School became their school of composition. After 
demonstrating knowledge and skills, the applicants were 
placed in the appropriate year (first or higher). School began 
on September 15th in the period we studied, only boys studied 
organ and composition. In some cases, it was found that the 
students started later, and once did not start at all. In our time 
sample, school documents do not state school starting date on 
two occasions.

The Prague Organ School was an educational institution for 
the whole of Austria-Hungary. Therefore, it is no surprise that 
the students came from different geographical and linguistic 
areas within the monarchy, they not only came from Bohemia 
and Moravia and Czech was not the only spoken language. 
In our chosen period’s first five years, school documents record 
the students’ language (Sprachkenntnisse). The Organ School 
was attended by 137 students from 1899/1900 to 1903/1904. 
Of these, 64.96% spoke Czech (89 in total), 24.09% spoke 
German (33), 3.65% Bulgarian (5), 2.19% Croatian (3), 1.46% 
Romanian (2), 0.73% Polish, Hungarian or Slovak (each of these 
languages was spoken by one student).

There were not less than 50% Czech-speaking students in 
any of these years (in the school years 1899/1900 to 1903/1904). 
Although a five-year period is a relatively short segment for 
evaluating statistical trends, we can summarise that the share 
of Czech-speaking students in the group under review grew 
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in individual years (with a more significant fluctuation in the 
school year 1900/1901).

Simultaneously, the obtained data shows that in the given 
period the share of German-speaking students (with a more 
significant fluctuation also in the school year 1900/1901) and 
other language speaking students gradually decreased. Many 
German-speaking students came from the Sudetenland (Planá 
u Mariánských Lázní /Plan/, Kadaň /Kaaden/, Žatec /Saaz/, 
Bečov nad Teplou /Petschau/, Teplice u Litoměřic /Teplitz 
im Leitmeritzer Kreise/, Česká Lípa /B. Leipa/, Frýdlant /
Friedland/, Janov nad Nisou /Johannesberg/, etc.) or were 
German-speaking inhabitants from Bohemia (from Prague /
Prag/, Smíchov /Smichow/, Zápy in the Karlín District /Zap — 
Bezirk Karolinenthal/, Velká Ves in the Karlín District /
Grossdorf — Bezirk Karolinenthal/, Poděbrady, České 
Budějovice /Budweis/, etc.). With regard to these students, it is 
only very difficult to distinguish between Czechs and Germans 
on the basis of the school catalogue. On the other hand, it is quite 
obvious that a Czech-speaking student or student native to Czech 
Lands also came from overseas: Eduard Krejsa began studying 
composition in the school year 1900/1901, stating Cleveland, 
Ohio, the USA as his birthplace (graduated on July 12th, 1902).

Bulgarian was heard among the organists at the Conservatory 
in the first two years under review. Theodor Ignatév Hadžiev 
(from Rustschuk), Njagor Tzankov (from Klisura) and P. Dimitre 
Ivanov from the Macedonian city of Iodlevo graduated together 
on July 12th, 1902. They were followed by Christov Dobry of 
Varna and Trifon Ivan Serberov of Nova Zagora a year later 
(July 12th, 1903).

Three composition students came from Croatia. While Fritz 
(Friedrich) Rukavina, a native of Pula, did not complete his 
studies in Prague (Entlassen, September 15th, 1902), Andro 
Mitrovič of Ragusa, Dalmatia, graduated on July 15th, 1901 
and Slawimir Grančarić of Zadar successfully graduated on 
September 15th, 1904.

Student catalogues state that two students came from 
Romania. Emanuel Manoach from Bucharest terminated his 
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studies voluntarily (freiwillig) during his third year of study 
(February 15th, 1904), similar to Romulus Millea, a native of 
Tilisca, who terminated his studies voluntarily (freiwillig) 
during his first year of study.

The linguistic designation ‘Slavic’ belongs to students who, 
according to school documents, came from Russia (Miroslav 
Skrinjar was born in Grahovo) or Slovenia (Viktor Šonc was 
born in Tomaj). Similarly, ‘Polish’, which is mentioned with 
Karel Josipovič Jasieniecki, complements the catalogue with the 
geographical identification of ‘Russia’ [C].

Of all the Conservatory students listed in the following table, 
the most famous for us is Mikuláš Schneider (Mikuláš Schneider–
Trnavský) /1881–1958/, a Slovak composer (important author 
of Slovak artificial song), conductor, music teacher and music 
school inspector, long-time choir director for Saint Nicolas 
Church in Trnava (almost 50 years).

Only one of these foreign-language-speaking students 
(Karel Josipovič Jasieniecki) graduated in the field of organ. 
For Miroslav Skrinjar, the field of study cannot be determined 
because he was not assessed (he left the school before the first 
assessment period concluded). Everyone else (14 students) was 
at the Conservatory in Prague to learn composition. It seems 
more than probable that the reason for this was the personality 
of the admired and widely recognised composer, Dr. Antonín 
Dvořák. It not only follows from the recorded memories of some 
students at the time (e.g., Rudolf Karel), but also from the warm 
wording contained in the annual report dated May 25th, 1905: 
the fund /of Dr. Antonín Dvořák/ ‘was founded from voluntary 
contributions from the teaching staff and students as well as 
from the proceeds of a concert held in the Czech National Theatre 
and as an eternal reminder of our late Conservatory headmaster 
and the greatest national composer’ [5]. The decrease in foreign 
students of the Conservatory is also evident in other records, 
although language is no longer directly one of the items in the 
protocols.

In relation to the following period, the catalogue sheets for 
the school year 1904/1905 state that Peter (sic!) Konjović from 
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Serbia started at the Conservatory, graduating in composition 
on July 10th, 1906. Another composition student in this school 
year was Bulgarian Rusko Važarov, who actually left the school 
voluntarily after a year — on December 21st, 1905.

No one from a more remote area of the monarchy or abroad 
studied composition at the Conservatory in Prague in the school 
year 1905/1906; only two students from Saxony studied organ 
playing.

A total of 187 students studied at the Organ School in the time 
sample period for the school years 1899/1900 to 1905/1906. 
Of these, 86 (i.e., 45.99%) did not complete their studies. Most 
of the successful students completed their education with the 
‘choir director’ leaving certificate — these were 69 students, 
which is 36.90% of all students. Only 14 pupils (i.e., 
7.49%) left the school with the ‘organist’ leaving certificate 
and 18 students successfully completed their education in the 
field of composition.
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T. Shiromoto

PRIMARY SCHOOL MUSIC EDUCATION IN FRANCE

Abstract. This research provides a brief outline of classroom music education in 
France, using the government publications and local parents’ information 
collected by a series of interview. The government-funded (and part-
funded) music education in France is provided in three different forms. 
Current national curriculum for primary schools instructs singing and 
listening as the two main activities to focus on music lessons in primary 
schools, without imposing specific songs and music signs to teach. 
Teachers follow the national curriculum, teaching singing and listening, 
but there exist notable differences in the teachers` tastes and policies. 
Pupils` experiences of classroom music lessons therefore greatly depend 
on each teacher`s preferences, skills and knowledge.

Keywords: primary school, France, national curriculum, music lesson, singing, 
CHAM.

Аннотация. Это исследование дает краткий обзор общего музыкального об-
разования во Франции, составленный на основе государственных публи-
каций и информации от родителей, собранных в ходе серий интервью. 
Полностью или частично финансируемое государством музыкальное 
образование во Франции предоставлено тремя различными формами. 
В современной национальной учебной программе для начальных школ 
пение и слушание упоминаются как два основных вида деятельности 
на уроках музыки, без предписания конкретных песен и музыкальных 
тем. Учителя следуют национальной учебной программе, обучая пению 
и аудированию, но существует заметная разница во вкусах и политике 
педагогов. Таким образом, результаты обучения музыке во многом за-
висят от предпочтений, навыков и знаний каждого учителя.

Ключевые слова: начальная школа, Франция, национальная учебная про-
грамма, урок музыки, пение, CHAM.

This research provides a brief outline of classroom music 
education in France, using the government publications and 
local parents’ information collected by a series of interview1. 
10 parents whose children have attended primary schools within 

1 It has been undertaken in foreign languages and translated into English for 
this research.
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the past 10 years have been interviewed in 2021. Some parents 
have more than one child and/or experienced more than one 
primary school because of house moving or other reasons. The 
lesson examples informed by the 10 interviewees involve nine 
`Ecoles matarnelles` (kindergartens), 12 `Ecoles primaires` or 
Ecoles élémentaires (primary schools) and four `colléges` (lower 
secondary schools) located in eight different cities and towns 
of four `départments` (counties), namely, Essonne, Hauts-de-
Seine, Paris and Yvelines. All interviewees have been identified 
by pseudonymous. It is worth mentioning that the names of 
French school grades are unique, for example, CP (Primary Year 
1), CE1(Year 2), CM1(Year 4) and 5ème (Year 7 or secondary 
Year 2). In this research, simple consecutive numbers will be 
used for the foreign readers` convenience. After the three-year 
kindergarten, pupils normally attend the five-year primary 
school, followed by the four-year lower secondary school. The 
government- funded and part-funded music education in France 
is provided in three different forms: the classroom music lessons 
in general schools under the Ministry of Education, the after-
school and weekend lessons of the music schools (Cursus général 
hors temps scolaire of the Conservatoires) under the Ministry 
of Culture, and the CHAM (Classes à Horaires Aménegés 
Musique) which is the hybrid system run by the two Ministries. 
Conservatoires are government funded formal music schools, 
leading to qualifications, and they cover all levels of instrumental 
and vocal studies at an affordable cost2. CHAM gives the 
conservatoire lessons at the primary and secondary schools 
during the school hours, and it is free of charge. Yonezawa`s 
research3 informs details of the CHAM and its musicianship 
training subject called Formation Musicale (FM). CHAM was 
originally created for the students aged 15–16, in order to 
facilitate future musicians` time management between music 
training (conservatoire tasks) and the general education (school 

2 The course fee is determined by the student`s family income.
3 The single case study was undertaken more than 20 years ago, and some 

information she quoted had been published long before that. Some details 
therefore do not match the recent examples of other geographical areas.
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tasks), and its primary school section started in 1984 [13, p. 7]. 
It therefore seems an elite specialist course rather than a general 
school program. As a parent mentioned, however, it is not overly 
professional.

«Primary school CHAM is suitable for most children, not 
only musically talented children. Not all parents are skilled or 
very interested in music, no. In the class of my daughter, great 
majority did not wish to become musicians at all. This system 
really helps children to become interested in music, including 
classical music, listen to different types of music and develop 
their taste and understanding as part of their general education. 
On top of that, children become able to play an instrument with 
no need to attend and pay for other music schools» (School A, 
Hélène).

There existed 64 primary schools with CHAM in 1997, which 
was only 0.2% of all primary schools in the country [13, p. 7, 15]. 
This has become 68 by 2005 [4]. In fact, only one CHAM class is 
normally offered per middle sized city, and for this reason, it is 
a privilege free music education by qualified specialist teachers. 
For example, a city in Yvelines with 31 primary schools has 
one primary CHAM class of 22 pupils each year4. The entry 
is by a test of natural musicianship and interview. Playing 
an instrument is not expected at the entry, and CHAM pupils 
normally start instrumental lessons from Year 3 (aged 9–10), 
whilst the minimum entry age of the after-school conservatoire 
course is six years old. The entry test for the after-school course 
includes a performance of an instrument, and the availability 
of places varies greatly, depending on the chosen instrument. 
Popular instruments such as the piano and the violin are often 
full. Those who cannot wait, or who prefer a more relaxed option 
may take instrumental lessons at private music schools or with 
individual private teachers.

The national curriculum [6] for the ordinary schools does 
not impose any specific repertoire or method. Current national 
curriculum for primary schools has been reformed in 2015 and 
4 The intake became 44 from 2021 entry. (http://www.versaillesgrandparc.

fr).
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it clearly mentions the two main activities to focus оn music 
lessons, production and perception, i. e. singing and listening 
[6]. This was followed by some additional instructions [8, 10] 
to increase music activities in schools, which has become in 
effect from 2019 academic year. In the general schools, music 
is in the group of three art subjects — Art, Music and Art 
History, and there is a set curriculum hour for this group, not 
each individual subject [4, III]. How to allocate the times fully 
depends on individual teacher`s preferences. Currently, music 
is not compulsory in the examination for the qualified teacher 
status5 [2, p. 8–10], and not all teachers of primary schools 
have confident knowledge and skills of music. It is therefore 
understandable from the teachers` point of view that primary 
teachers may prefer to focus on Art (drawing, designing) rather 
than Music unless they know the subject very well. In addition, 
France does not use a standard textbook for classroom music 
lessons nationwide, unlike Russia, Japan, Moldova, Romania 
and so forth. In France, teachers can choose to teach with a 
textbook or otherwise [1, p. 38–39].

If the national curriculum does not instruct specific songs 
and music signs to teach, what do pupils actually learn? — all 
interviewees knew that their children sing (or used to sing) 
collectively in the music lessons, but not everyone knew what 
songs children have been taught and what else they did other than 
singing. Parents` stories vary greatly. Naomi, a parent of School 
B in Yvelines, had never talked about music lessons at home 
with her children, and this was the first time she understood 
what they had been doing in music. Louise from School C in 
Paris remembered that the teachers used well-known songs for 
children, and Hélène whose children have attended the CHAM 
and two other primary schools commented that «many teachers 
choose songs suitable for children, but not all teachers were good 
in choosing the songs». She gave an example of a teacher who 
taught a collection of French Chansons of the mid 20th century 

5 The system of teacher training has been reformed in 1990, 2010 and 
2013. Entry prerequisite of current system (ESPE: Écoles supérieures du 
professorat et de l`éducation) is a university degree [2, p. 1, 4].
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throughout the year. Moreover, a parent remembers “music 
seemed very rarely taught during the first few years… just some 
popular songs for Christmas event every year. It was more like 
seasonal activity. Later, it became more often. I think all teachers 
gave printed sheets of words for every song, and all song were 
taught by ear. My child remembers that teachers normally used 
recordings with instrumental accompaniments, and told pupils 
to watch YouTube videos of the songs. Many songs had awful 
lot of words for some reasons, and many of them were English 
or American pop songs, with plenty of words, many enough 
slangs, and …some of the stories were… in my impression… too 
early for the children`s age» (School D, Claire).

In contrast, at a school which runs CHAM, pupils of other 
classes would also be regularly taught singing by the specialist 
choir teachers. Two parents had experiences in such schools, and 
both of them confirmed the class singing having been regularly 
taught by the specialist choir teacher(s) of the local Conservatoire. 
In addition, primary schools rarely use the instruments in music 
lessons. In the national curriculum, teaching an instrument is 
not compulsory. Amongst the 10 interviewees, only one whose 
child attended a private (Catholic) school informed that the 
recorder (flûte à bec/ blockflöte) was taught during the Year 4 
and Year 5.

Despite the national curriculum clearly expects primary 
teachers to teach listening as one of the two main activities 
in music lessons, only three parents mentioned listening, and 
their comments explained the possible reasons. Some teachers 
keep it literary minimum. A parent of a school with CHAM 
described the listening lessons “included classical symphony, 
opera and some non-classical music” (Aurelie, School E), but this 
seemed much distanced from the examples of primary schools 
without CHAM.

«…listening was taught, yes, but only once or… twice 
maximum, maximum a year. Even when it happened, it rarely 
used classical music…» (School F, Alexandra).

«…formal lessons of listening started … perhaps in the Year 4 
or so. I have seen the content of the first lesson in the notebook, 
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and…. that was it! It was the only listening lesson during the 
year» (School D, Claire).

Again, it is the teachers who decide what to do and how much 
time to spend for music. Teachers follow the national curriculum, 
teach singing and listening as required, yet, there exists such an 
obvious difference in their interpretations of the requirements. 
The outcome of classroom music lessons therefore hugely depends 
on the teachers` preferences, skills and levels of knowledge. By 
considering the fact that very small number of places available in 
the CHAM and the Conservatoires, and that ordinary schools do 
not necessarily make all pupils experienced and skilled in music, 
it is understandable that not many teachers have been trained for 
and can be confident in teaching music lessons.

Some parents compared primary school music lessons with 
their kindergarten experiences, and three of them commented 
on their kindergarten`s music lessons far more positively than 
that of the primary schools. «Music was regularly taught at 
the kindergarten. They sung many songs and often had visiting 
professional musicians playing mini concerts for children. Now, 
at the primary school, it does not happen. Children lost such 
opportunities» (School H in Haut de Seine, Maya).

The current national curriculum for kindergartens [5] 
instructs «playing with children`s own voice and acquire 
a repertoire of nursery rhymes and songs», and «explore 
instruments, such as the objects from everyday life, and the 
percussion instruments», as well as «developing sensitivity, 
discrimination and auditory memory». Other than singing, 
children are expected to become able to «identify and reproduce, 
bodily or with instruments, simple rhythmic formulas», 
and «to describe an image, talk about a musical extract and 
express their feelings or their understanding, using an adapted 
vocabulary» by the end of the kindergarten. With reference 
to how the interviewees described music lessons of their 
primary schools, it is questionable whether the kindergarten 
experience has smoothly linked and further developed during 
the primary school years. The music skills to be taught during 
the first three years of the primary school are: to sing, listen, 
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compare, explore and imagine, exchange and share [9], and 
the instrumental and rhythmic skills that have been developed 
during the previous years in kindergarten do not notably appear 
during this period. During the first three years of the primary 
school, called cycle 2, the priority is generally given to the 
acquisition of languages including French [3, p. 24], and this 
could be a possible reason.

In addition, the national curriculum [6] for the cycle 3 (Year 
4–6) states music lessons to «integrate the use of computer tools … 
and to manipulate sound objects using simple computer tools» 
(Domain 2), and pupils are expected to «organize the expression of 
intentions, sensations and emotions by using selected and adapted 
means» (Domain 5). By the end of the Year 6 (6ème, the first 
year of the secondary school), students are expected to acquire 
such skills as: singing and performing, exploring, imagine and 
create, and exchange, share and argue in music [11]. In a slightly 
more instructive publication [7] regarding the classroom music 
and choir lessons, «choosing an appropriate repertoire, setting 
specific objectives and considering the necessary didactic 
content» are mentioned as the definition of the preparation for 
a singing session. Pupils` singing skills should be developed by 
«exploring their voice through vocal games, especially during 
warm-ups», and «refining listening, improving rhythmic 
accuracy and precision». In the guideline6 of the choir [10], 
an extensive development of partnerships between the schools 
and local cultural organizations, and increased opportunities 
of professional musicians` involvements7 in children`s music 
learning are required for the primary schools from 2019. 
The national curriculum [6] particularly recommends the 
instrumental accompaniments of school choirs by professional 
musicians. The specialist lessons at schools with CHAM for 
non-CHAM children can be described as another form of such 
collaboration. For the secondary schools, it is stated to: «create 

6 The Ministry of education and the Ministry of culture presented it jointly. 
The recent publication [8] of 2020 contains full information in many 
different aspects, whilst the earlier publication [10] is a succinct guideline.

7 The government publication provides information for this [8, p. 14].
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new optional music lessons8 of two hours per week in 7,000 
schools from the 2018 academic year, and to establish at least one 
partnership with a cultural organization» [10]. However, since 
this policy became in effect just before the pandemic occurred, 
its outcome of is too early to discuss.

Primary school teachers are expected appropriately to handle 
music lessons and to evaluate children`s attainments regardless 
their own musical skills and knowledge, with such a great 
freedom of choice in all the aspects. At the same time, it demands 
teachers to be «familiar with the songs» they teach [7], whilst the 
«repertoire is compiled by teachers, according to their goals9, the 
age of the students and any projects» [7]. It is reasonable for non-
specialist teachers to choose what they enjoy and know very well, 
rather than exploring an unfamiliar repertoire. Teachers` policy 
and choice, after all, have been highly valued10. This is greatly 
contrasted to the national curricula of some other countries. 
For example, in Moldova and Romania, the national curriculum 
provides lengthy lists of recommended repertoires, and both 
countries use the standard textbooks with many songs, theory and 
basic instrumental skills [12]. Japanese national curriculum11 
also lists compulsory songs and instrumental repertoire for each 
grade, and specific music signs to teach have also been listed. 
In this case, primary school teachers12 must be able to read music 

8 Secondary CHAM classes newly opened in some smaller towns where there 
existed no CHAM classes.

9 With consideration in: appropriateness for the age of the students in 
terms of theme, melodic and rhythmic elements, range of voice suitable for 
children`s voices, and varied in musical content and style. Also, it welcomes 
all sharing opportunities for other classes, parents, for another school, and 
explains the benefit of performances in the learning process [7].

10 Some primary teachers with additional music skills have CPEM (Conseillers 
pédagogiques en éducation musicale) certificate, and they assist other 
teachers` music lessons [8, p. 13].

11 Japan employs 6-3-3 school system. Music of Year 5 and 6 of the elementary 
schools are taught by a specialist music teacher.

12 The primary Qualified Teacher Status of the country normally requires 
music skills, e.g. piano playing, singing and basic music theory for the 
qualification.
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and to teach all songs, instrument and theories of the compulsory 
materials up to Year 4, regardless their choice of additional 
repertoire and activities.

The French practice and policy that allows non-specialist 
teachers` own choice in many ways inevitably result in the great 
variety in contents and outcomes of music lessons in schools. 
Every teacher is different, and what children learn will be much 
depending on which teacher they have during the year, because 
the national curriculum let teachers choose.
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